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Préface 


Kenneth Frampton 


Que la dernière chose utile soit un livre de plus sur la 
théorie de l'architecture est une idée largement répandue 
parmi les habitués de la scène professionnelle et acadé. 
mique architecturale. Et l'auteur de cet ouvrage sera 
probablement le premier à admettre que len bibliothèques 
d'architecture du monde entier regorgent de livres de 
théorie contenant pour la plupart des hypothèses contra 
dictoires et répétitives, que la vaste majorité des étudiants 
et des architectes praticiens ne lisent jamais, Celui-ci a 
pourtant une bonne chance de se frayer un chemin à tra 
vers la barrière d'indifférence étouffante trop souvent affi- 
chée par nombre de professionnels et d'étudiants. Ge livre 
est un compendium rafrafchissant et sans prétention 
d'élements de l'architecture pouvant raisonnablement 
être dérivés d'une pratique architecturale. 

Le titre «De la forme au lieu» révèle d'emblée la position 
critique de l'auteur, sa conviction que notre société doit 
cesser de laisser proliférer les bâtiments isolés pour se 
mettre À combattre cette pratique débilitante si destruc- 
trice pour l'environnement. À la rare exception des man- 
dats institutionnels, toute nouvelle construction devrait 
être saisie comme l'occasion de révéler un lieu et de contri- 
buer à l'articulation continue de l'habitat bumain plutôt 
que de chercher 4 afficher l'ego du client et brandir la 
prouesse compétitive du projeteur, Tel est le parti pris peu 
commun qui parcourt cet ouvrage, de telle sorte qu'on 
pourrait le considérer comme le premier exposé théorique 
de la pratique architecturale qui sait en même temps un 
livre sur les principes du projet urbain. 

En reconnaissant, comme l'ont fait d'autres théoriciens 
récents, que toutes les tentatires pour trouver un fonde 
ment scientifique rigoureux À la théorie et la pratique 
architecturales ont successivement abouti À des contrn- 
dictions tautoloriques, von Meiss a opté pour une voie 
pragmatique mais néanmoins eritique, approche phénomé. 
nologique de la théorie de l'architecture, remettant la 
logique, la acience et la techno-science à leurs places res- 
pectives lorsque l'on parle de production. Dans le même 
temps, il est prompt À reconnaître que c'est précisément 
l'impact direct de la techno-science sur l'artisanat de la 
construction qui a rendu de plus en plus difficile le dévelop. 
pement et le maintien d'un consensus sur la qualité de 
l'environnement construit, Cela peut être ilustré par 
l'exemple de l'emballage mur-rideau omniprésent, qui de 
manière frappante a dépouillé la fenêtre vraditionnelle 


sa logique constructive intégrée. De la même façon les 
techniques de l'ossature légère et du montage À nec des 
parois nous ont privé d'éléments expressivement irréduc- 
Sibles tels que murs porteurs en maçonnerie et charpentes 
en bois. Ainsi la confusion et l'incapacité naïanent actuel. 
lement davantage de l'excès que du manque de moyens. 
Comme l'exprime von Meiss en toute conscience du para: 


. doxe, la techno-science est étrangement incapable d'asau- 


rer la qualité de la réalité ou. plus précisément, de satis. 
faire à nos désirs les plus profonds en termes d'expérience 
quotidienne. 

Cela explique sans doute pourquoi la psychologie de la 
perception et la phénoménologie jouent un rôle si fonda 
mental dans l'approche théorique de l'auteur. Cependant il 
est important de noter qu'elles le font de manière à rester 
liées À des formes spécifiques de la pratique architecturale. 
Ainsi von Meiss compose un musée imaginaire et l'utilise 
comme un véritable dispositif didactique dans le but d'il. 
lustrer par l'exemple les différents aspects saillants du 
livre. I] passe de Ia lisibilité dans le parallèle fiçure/fond 
aux préceptes formels de répétition, symétrie, regroupe 
ment, gradation, hiérarchie et transparence, ainsi que de 
divers phénomènes d'oppositions en dialogue comme «but/ 
chemins, «entrée/sortie», ou «centre/périphéries à une con- 
sidération plus ontologique des qualités tactiles ambian- 
tes de l'espace et des matériaux, c'est-A dire À une cons. 
cience de Ia façon dont les cinq sens plutôt que La seule vue 
sont des récepteurs de l'architecture. Von Meiss insiste à 
juste titre sur les caractéristiques fondamentales qui sé- 
parent l'architecture des autres arts d'expression vi 
nuell, I souligne les rôles essentiels joués par l'espace 
creux, qui engendre des critères spatiaux et typologiques, 
et par la gravité, qui assure la nature essentiellement 
structurale et constructive du projet architectural. Pour 
reprendre les termes de l'auteur. «in scénographie est une 
forme d'architecture, mais l'architecture n'est pas une 
scénographie», Ailleurs il discute de l'influence ambiguë 

la sculpture et de la peinture modernes sur l'architec. 
ture du XX- siécle, particulièrement en ce qui concerne 
l'articulation spatiale de ce qui avait jusqu'alors toujours 
8té conçu comme un espace clos bien délimité. Allusion est 
ici faite à la prétendue délivrance du plan libre (Le Corbu- 
sier) et À la destruction de la boîte (Frank Lloyd Wright) 

Dans le sens qu'ils expriment la hiérarchie et la diffé. 
rence institutionnelle l'intérieur de la continuité de Jeurs 
tinsus respectifs, des territoires familiers de l'auteur tels 
que Hydra. Morges ou l'EPFL 4 Lausanne sont analysés 
£t comparés quant à leur capacité d'offrir des éléments 
d'identification et de permettre les formes d'inflexions 
appropriées, Nul besoin de dire que ce sont les systèmes 


Préface 


Franz Oswald 


«De la forme au lieu»: l'orientation est dans le titre, Il marque une position 
et informe que ce livre trace un chemin vers l'architecture, Ÿ a-t-il voie plus 
évidente que de partir du visible, la forme, pour pénétrer peu à peu dans 
l'invisible, le caché? L'architecte doit être capable de manier des choses 
invisibles pour rendre visible la réalité, capable aussi do voir la réalité afin de 
a transformer. L'étude de l'architecture s'oriente toujours vers deux pôles: 
voir les choses dans le but du faire et faire les choses dans le but du voir. 

«De la forme au lieu» sst un fil conducteur bienvenu pour l'enseignement du 
projet. À celui qui désire apprendre la discipline de l'architecture À livre des 
notions fondamentales et des manières de voir, Il nous fait pénétrer dans le 
territoire de l'architecture. «L'architecture est un art de l'espace.» La forme en 
est moins la fin que le moyen pour accorder aux lieux et aux parcours des 
identités sûres. aménager des lieux et des chemins répondant À nos besoins et 
capables de s'inscrire dans notre mémoire, La forme est tout à la fois un outil 
livré à l'architecte pour façonner la réalité, et un instrument pour découvrir 
cette réalité. Le discernement de la forme est le préalable de toute création de 
formes nouvelles et la condition pour ne pas se figer dans un formalisme 
aveugle, Même lorsqu'on vient à reproduire la forme, en particulier par le biais 
d'artifices séduisants comme la falsification, la connaissance de la forme est 
une condition préalable. 

Naissant de l'observation que le projet est façonné par l'enchaînement 
d'arguments, la mise en ordre de conceptions, l'évaluation de critères, bref par 
l'entrelacement de multiples éléments, «De la forme au lieu» met à la disposi- 
tion de l'architecte une d'instruments utiles. 1 lui explique que le 
projet est le fruit de processus de décomposition et de densification mentales, 
Projeter c'est accomplir des mouvements en spirale autour d'un noyau tendre 
qui se sclidifie peu à peu dans le projet. Le noyau tendre se compose des 
matériaux abstraits et des modèles d'une architecture encore détachée du 
temps et du lieu. Ce livre s'applique 4 en présenter les caractéristiques. De 
plus, { montre qu'un projet nait moins de l'application schématique de règle 
que de l'interprétation patiente du programme, du lieu et des moyens de la 
création formelle. Ce n'est pas là son moinâre mérite. 

1 faut également du courage pour rédiger un sraité du projet dans une 
culture comme la nôtre, partisane convaincue de la liberté artistique et du 
pluralisme des valeurs. L'enseignant et l'architecte se trouvent ici confrontés 
à des questions difficiles. Comment l'enseignement et le projet peuvent-ils 
gagner leur évidence lorsque, en conséquence de cette conviction, l'humeur et 
le goût du moment suffisent déjà à justifier la physionomie d'une maison; 
lorsque les exemples que nous lègue l'histoire de l'architecture, au lieu d'être 
compris comme des guides, ne servent que de modèles, interchangeables à 
volonté, pour l'habillage décoratif des édifices, lorsque les symboles du lan- 
gage architectural, résultats d'une évolution lente et continue, ne sont plus 
que le signe d'attitudes éphémères? Le projet n'est pas un acte de l'arbitraire 
ou du hasard: la forme d'un projet est ancrée dans le temps et le lieu. La 


volonté de composer librement se manifesté lorsqu'où emprunte et lorsqu'on 
évalue les chemins qui ménent vers la forme. Lorsque les compositions = 
Chemins vers la forme — sont acceptées ou rejetées, cela requiert une analyse 
Critique des contenus que l'architecte entend Lraduire en langage architectu- 
Sal. À l'instar d'autres langages de l'homme, ce langage a lui aussi ses 
contraintes et ses fonctions, Il nous appartient de les connaitre si nous 
entendons communiquer des témoignages significatifs, Pierre von Meiss nous 
livre des indices et fournir des arguments pour nourrir le discours critique qui 
accompagne la genèse du projet. Sachant bien qu'un concept d'enseignement 
los serait en contradiction avec notre contexte culvurel, et que cela revien- 
drait à éluder les questions de formalisation, il préfère nous dessiner un 
système de coordonnées. Ouvert à des interprétations différenciées de l'archi- 
teeture, ce système de coordonnées n'en prend pas moins parti 

indique quelles idées doivent être évaluées afin que le projet d'architecture 
puisse prenûre la forme d'un édifice suffisamment précieux pour mériter une 
place dans notre mémaire. 

En ce pays aussi, la formation de l'architecte est, je le vois, en phase de 
mutation. Les espoirs que l'on plaçait il ÿ a quelque temps dans la civilisauion 
moderne et dans son architecture, bon nombre de contemporains ne semblent 
plus y croire aujourd'hui, Le doute et l'incertitude ménens ici et là à l'abandon 
intontionnel des fondements philosophiques et des modèles d'actions propres 
à notre époque. On les déclare sans importance; en conséquence 0m n'est ni 
disposé à les soumettre à un examen critique ni prèt à créer du nouveau pour 
l'avenir sur la base du présent. «Oublions l'avenir, avançons dans le passé», 
telle est la devise des révoluticnnaires d'aujourd'hui. Ainsi se développent dos 
écoles de la mode et de tous les raffinements superficiels. L'«espace», cette 
idée de l'architecture moderne difficilement saisissable, a disparu du panc- 
rama intellectuel: en contre-parcie, ce dernier est tapissé d'images». [l est vrai 
que la marée d'images que nous offrent les raconteurs de l'histoire at les 
médias rend les problèmes essentiels du projet toujours plus difficiles à 
âistinguer, Nous recevons trQp d'images de solutions architecturales sans en 
comprendre l'idée première et la problématique. «De La forme au lieu» fournit 
des impulsions pour réfléchir au fil conducteur de la formation d'architecte an 
reconnaissant les fondements de l'architecture moderne et en s'efforçant de 
les transmettre par une réflexion nuancée. 

“A chaque Livre son dostin. Que celui-ci aide l'un ou l'autre à là découverte et 
à l'invention de l'architecrure. 


Franz Oswald 
Septembre 1986 
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14 
l 1.1 La fenêtre en crise 


La fenêtre, — trace d'une exis- 
tence humaine, clin d'œil au pas 
sant, œil de l'édifice ménageant le 

L regard vors l'extériur sans tre vu, 
«eeueil de la lumière et du rayon de 

“soleil qui animent surfaces et objets, 
source. d'air, frais et parfois lieu 
d'échange dé paroles et de sen- 
teurs. ‘mais Aussi vulnérabilité, 
fragilité due à l'interruption de la 
continuité strueturetle du mur, sen- 
sibilité thermique et faiblesse 
d'étanchéité. Coite fenêtre est un 
élément fondamental de l'architec- 
ture; elle à bien voulu prêter son 
concours à l'introduction de ce Livre, 
Œil bouche, nez et oreille à la fois, la 
fenêtre est pour l'édifice non seule- 
ment un élément déterminant de sa 
physionomie, mais aussi l'intermé- 
diaire qui permet aux habitants de 
voir, d'entendre et de sentir un lieu. 

|. Former ot dimenaiona den fenêtres 

#7 ont leur histoire. Dans la hutte pri- 

mitive, un orifice minimal réunit 
passage, vue, lumière et aération en 
|. unseulélèment. De rares ouvertures 
modestes sont parfois ajoutées, Bien 

plus tard le battant vitré offre à 

l'usager 12 commodité du choix entre 

ouverture et. fermeture sans être 
plongé dans l'obscurité. Dès lors, la 
forme de la fenêtre est dans une cer- 
taine mesure dépendante de l'écono- 
mie de moyens constructifs pour 
parvenir à contrôler Ja lumière 
et le climat intérieurs. L'efficacité 
d'éclairement d'une fenêtre est plu- 
sieurs fois plus grande lorsqu'elle 
st proche du plafond que lorsqu'elle 
est proche du sol. Ainsi Ia fenêtre la 
plus économique ne nituerait proche 
du plafond, si elle ne devait pas mé- 
nager également le rogard et l'arti 
culation entre «pacs. 

La fenêtre soustond done troin 


projets: un projet de lumière, un pro- 
Liet de vue et un prajet d'articulation 
entre l'intérieur et l'extérieur, Les 
édifices sacraux et introvertis con- 
sacrent l'essentiel au projet de lu- 
mière. Quelques architectes exploi- 
tent depuis la Renaissance le poten- 
tiel d'un projet de lumière disjoint de 
colui de la vue en aménageant des 
ouvertures ou oculi pour la lumière 
au-dessus dos fenêtres pour la vue. 
La fenêtre traditionnelle la plus cou- 
rante s'insérant dans la maçonnerie 
reste une fenêtre sen hauteurs qui 
conjugue les trois projets en un seul 
élément architectural avec un lin- 
teau minimal. C'est l'archétype de 
fenêtre jusqu'au XX' siècle (fig. 1) 


1 
La fenétre en hauteur: projet de lurière. 
projet de vue, projet d'articulation entre 
L'intérieur et l'extérieur. 


Une des premières fenétres en bande: pro- 
_jer de lumière pour les brodeuscs appen 
selloises du XVII" siecle. 


Les exceptions existent. La fené- 
tre on bande ou en série de la maison 
appenzelloise du XVII siècle n'est 
rien d'autre qu'un arrangement in- 
telligent et ordonné d'une nécessité 
de production: offrir la lumière aux 
dizaines de brodeuses alignées der- 
rière ce «mur-rideau avant l'heure» 
(ig. 2). C'est avant tout un projet de 
lumière et, seulement accessoire 
ment, de vue. 

L'évidence millénaire se voit re- 
mise en question par de nouveaux 
moyens de construction: l'acier et le 
bèton armé introduisent le principe 
de l'ossature qui fait du mur un para- 
vent (fig. 9 et 4). La lumière artifi- 
cielle bouleverse les contraintes. La 
fenêtre verticale perd son rapport in- 
time à l'économie de moyens et se 
voit ainsi déchue au rang d'une sim- 
ple possibilité parmi d’autres. L'ar- 
chitécture est privée des contraintes 
matérielles qui l'orientaient jus- 
qu'ici sur le chemin do l'évidence. 
out au moins les limites du possible 
ont reculé. Façade libre, baie vitrée, 
fenêtre en longueur, fenâtre-ta- 
beau, fenêtre d'angle, véranda vi- 
trée, mur rideau, ete. offrent autant 
de nouvelles solutions pour modeler 
l'espace er sa lumière. 

La libération matérielle n'est pas 
propre à là fenétre elle s'étend à 


1ô 


34 
L'acier er 1e béton armé intro- 
duisent le principe de l'ossa 
Eure qui Er du mur un para 
veut, usive Fagus de Walter 
Gropius 1911-1018 et Cou 
veut de la Tourerte de Le Cor- 
busier 1057 1060* 


toute l'organisation du bâtiment. 
Seules ces conditions ont pu permet- 
tre aux avant-gardes architecturales 
de faire cause commune avec la pein- 
ture et la sculpture abstraites, à 
l'exemple des cubistes et des puris- 
tes 1, La forme bâtie a acquis une 
relative autonomie par rapport à la 
raison constructive. Dès lors les 
trois projets — lumière, regard et 
articulation spatiale — peuvent 
aussi se concevoir par des ouvertu- 
res distinctes, précises et sans com 
promis. Un percement cadrant un 
paysage choisi n'a plus besoin d'ac- 
commoder obligatoirement la lu- 
mière qui, elle, peut fort bien être 
zénithale (par exemple Louis Kahn, 
Mario Botta, …). Le verre, l'acier et 
le mastic ont ouvert de nouvelles 
voies pour réduire l'articulation 
entre intérieur et extérieur (par 
exemple Gerrit Rietveld, L. Mies 
van der Rohe, Philip Johnson, ….). 

Cette liberté n'est pas vécue sans 
angoisse elle à mené à une grande 
hétérogénéité, non seulement de nos 
fenêtres, mais de la production du 
bâti en général. Lorsque chaque fe- 
nêtre ou chaque bâtiment suit sa 
propre logique, sans égard pour son 
voisin et ses ancétres, l'ensemble ré- 
sultant diminue l'écart entre pitto- 
resque du hasard et chaos. Alors que 
dans l'architecture classique la fenê- 
tre pouvait être considérée comme 
un bel objet en soi (ce qui autorisait 
aussi un discours distinct sur cet 
#lément), la belle fenêtre moderne ne 
peut être comprise qu'en relation 
avec l'ensemble des dispositions spa 
tiales. Elle a cessé d'être objet 

Etre étudiant ou enseignant en ar- 
chitecture dans ce contexte n'est 
pas aisé: où sont les certitudes de la 
fenêtre verticale lorsque son linteau 
est privé du poils du mur? Où sont 
les certitudes tout court, quand, 
scrutant l'horizon de la production 
contemporaine, nous trouvons si- 


multanément le bricolage pittores- 
que des fenêtres de Lucien Kroll, 
l'ouverture puissante d'un mur de 
Mario Botta qui rassemble les divers 
percements en un seul élément ma 
jeur, le carré obsessionne] d'Aldo 
Rossi, la dissolution partielle du mur 
jouant sur l'interpénétration mpa- 
Tale chez John Hejduk et Richard 
Meier, la façade transparente chez 
Luëwig Mies van der Rohe ou réflé- 
chissante chez Norman Foster, un 
rappel sous-entendu de motifs con- 
ventionnels chez Robert Venturi et 
le recours délibéré à l'imagerie du 
passé chez Léon Krier ou Ricardo 
Bofill? (fig. 5) 

Cette diversité n'est pourtant pas 
seulement le résultat de techniques 
nouvelles, Elle est d'une part liée à 
notre richesse matérielle qui n'exige 
plus impérativement une extrême 
économie de moyens et d'autre part À 
l'organisation démocratique de no- 
tre société où ni les intellectuels, ni 
l'Etat, ni les banques mécènes ne 
peuvent s'arroger le droit de détermi- 
ner ce qui est «convenables et ce qui 
ne l'est pas 

La multitude des fenêtres n'est 
qu'un exemple de la pluralité con- 
ceptuelle concernant l'architecture 
en général. L'architecte contempo- 
rain à la recherche de paradigmes 
éprouve d'énormes difficultés de- 
vant «l'embarras du Choix» entre di- 
rections opposées qui cœxistent si- 
multanément. Les «vérités» sont 
multiples, contradictoires et éphé- 
mères. La construction est objectiva- 
ble; l'architecture et l'urbanisme ne 
le sont qu'à l'intérieur de systèmes 
de valeurs humaines relativement 
stables liés À des activités et à des 
lieux. Ajoutons que jamais dans 
l'histoire de l'humanité le savoir ac- 
cumulé n'a été aussi abondant et 
aussi accessible à chacun. Les archi. 
ves s'organisent, les bibliothèques 
sont gigantesques, leur contenu est 


informatisé. Les revues d'architec- 

ture divulguent instantanément un 

très large éventail des dernières ré- 
flexions, recherches et réalisations, 
qui vont d'un extrême à l'autre. Le 
point commun de cette pluralité 
d'une élite réside dans la tentative 
d'arracher l'architecture à l'emprise 
purement économique, technologi- 
que et frivole. Notre espoir est de la 
réinvestir de finalités plus 
tives pour l'existence humaine. 

Quelles finalités? — Les prèmis. 
ses de ce livre sous-tendent les ambi- 

Euités de la pluralité des approches 

etl'instabilité des valeurs sociales et 

esthétiques provoquée par les pro. 
fondes mutations technologiques et. 
sociologiques du XX° siècle, Elles 
manifestent aussi une critique et 
mettent en évidence l'hétérogénéité 
formelle de l'environnement quoti- 
dien quand il prend des allures chao 
tiques et devient la cause de notre 
difficulté d'organiser la maison et le 
territoire en «une foule de lieux» ?, 
Pour apprendre à réfléchir com- 
ment bâtir convenablement — 
même la fenêtre — ce livre s'oriente 
dans deux direction 

- présenter des principes fonda. 
mentaux de la forme et de l'ordre 
bâti, notamment ceux qui sont re. 
lativement indépendants du style 
ex de l'époque: 

— considérer le projet d'architecture 
comme une actualisation d'un 
état existant par l'insertion d'un 
fragment contemporain, plutôt 
que comme une invention artisti- 
que personnelle. Cette attitude est 
peut-être la seule qui permette de 
compenser ce qui désoriente dans 
la rapidité des mutations de notre 
société et de sen image: 
Si ce livre n'offre ni «religion» ni 

recette, il recherche néanmoins une 

certaine transparence du monde des 
formes et des espaces qui font la 
matière de l'architecture 


12 A la recherche 
de principes universels 


<Ce qui constitue parfaitement les 
principes sur lesquels un art est 
fondé, c'est quand il n'est auoun 
moyen qui puisse permettre de 
s'écarter de ces principes». 

EL. Boullée 5 


L'existence de principes relative- 
ment stables en architecture est au- 
jourd'hui contestée par bon nombre 
d'historiens de l'architecture. En ef- 
fet la diversité historique (le temple 
grec, la cathédrale gothique, la cha- 
pelle de Ronchamp...) et la pluralité 
contemporaine (la maison de Mario 
Botta, celle de Size ou celle de 
Moore...) nourrissent l'argument. Il 
n'y a pas de consensus possible et 
césarchitectures expriment plus sur 
le point de vue de l'interprète que sur 
l'objet interprété 4. 

Je ne suis pas historien et je n'ai ni 
les mêmes obligations, ni les mêmes 
buts. Enseignant le projet d'archi- 
tecture, je ne cherche pas en premier 
lieu des différences évidentes où 
subtiles, mais les concordances 
sous-jacentes ou structurelles: oui, 
mêmé les concordances entre le tem- 
pie grec, la cathédrale gothique, le 
palais de la Renaissance, une mal- 
son de Loos, de Hoffman ou de Botta 
etun village quelconque tel que l'his- 
toire a bien voulu le former. Je les 
vois, je les compare et j'apprends 
pour enseigner ce qui est commun et 
relativement stable. 

L'histoire des théories d'architec- 
ture depuis Vitruve (80 av. J.C.) est 
marquée par la recherche de princi- 
pes universels susceptibles de gar- 
der leur validité sans référence à 
leur position dans l'histoire. L'entre- 


prise est délicate. Alberto Pérez-Go- 
mez dit, au sujet des notes de 
Memmo sur l'enseignement de Lo- 
doli au XVII siècle qui cherchait 
précisèment une norme esthétique 
indépendante de l'histoire. «Memmo 
discourait sur le même mode éclairé 
de l'architecture grooque et romaine, 
des théories de Vitruve, de Ja Renais- 
sance et d'auteurs modernes. 
Memmo arrivait finalement à la con- 
clusion suivante, en s'appuyant sur 
ses recherches historiques: bien que 
Vitruve ait défini l'architecture en 
tant que science, cet art manque tou- 
jours de principes fixes et immua- 
bles... 11 suffit de prendre conscience 
de la grande diversité d'idées 62 
tantes sur l'essence de l'architec- 
ture pour être persuadé que »nous 
sommes toujours dans l'obscurité. 
Et, puisque les différents auteurs no 
partagent pas une seule idée claire, 
nous devrions au moins avoir le cou 
rage du doute...» #. 

La situation n'est, malgré l'aug- 
mentation du savoir scientifique, 
pas très différente aujourd'hui. La 
difficulté, l'utopie peut-être, réside 
dans le fait que, dans ce domain 
une rationalité cartésienne ne suffi 
pas. Les problèmes architecturaux 
sont en effet nettement sous-déter- 
minés et leurs données sont souvent 
confictuelles. Nous sommes obligés 
d'opèrer des choix critiques. En ce 
sens, la théorie de l'architecture ap- 
partient à une branche de la philoso- 
phie avant d'être le fondement d'une 
pratique. Mais, en fait, les théori- 
ciens de l'architecture ont égale- 
ment été, presque tous, des réalisa- 
teurs; la tentation est alors grande 
d'étenüre la recherche de principes à 
des systèmes tels que les ordres clas- 
siques, les éléments des Beaux-Arts 
où les cinq points sur l'architecture 
moderne de Lo Corbusier, ete. Dans 
son petit ouvrage «Einführung in die 
Geschichte der Architekturtheorie», 


Georg Germann expose l'évolution 
de la réflexion sur ce que pourraient 
être ces principes. Ceux qui nous 
intéressent particulièrement ici, 
sont ceux qui «donnent raison» à 
une forme et «tort» à une autre #. 

Jusqu'au Moyen Age, puis à nou- 
veau de la Renaissance au XIX° siè- 
cle, les théories d' archi- 
tecturale utiliszient l'Antiquité grec- 
que comme étalon. Les traités ont 
deux obaessions: Jes orires — dori- 
que. corinthien, ionique... — et les 
proportions, à l'image des harmonies 
musicales, La difference entre les 
deux préoccupations est substan- 
tielle. Les ordres fournissent des mo- 
déles ou, dans le meilleur des cas, 
une typologie d'éléments, tandis que 
la recherche de systèmes de propor- 
tions logiques et plaisantes offre des 
perspectives d'applications plus abs- 
traites et plus générales, voire moins 
liées à une forme et une technique 
précises. En ce sens cette 
tion est plus moderne ou plus proche 
des objectifs de ce livre. Nous exami- 
nerons ces systèmes à la lumière des 
connaissances actuelles au chapi- 
tre 4 

Où trouver les sources du vrai, 
qu'il s'agisse des formes on des sys 
tèmes de proportions? Vitruve justi- 
fie la forme des colonnes grecques et 
de leurs chapiteaux en termes rela- 
tifs À la stature humaine (chap. 4). 
Nous partageons davantage notre foi 
en l'homme avec Zanotti, qui disait 
en 1750 déjà que, si l'architecture 
devait vraiment imiter quelque 
chose, il était préférable qu'elle imite 
Dieu plutôt que ses œuvres 7. C'est 
dire qu'en matière d'architecture, 
l'humanité est souveraine pour le 
meilleur et pour le pire. Elle est res- 
ponsable. 

Les théoriciens de l'architecture 
ont toujours tenté de faire en sorte 
que leurs énoncés et les résultats de 
leurs recherches et réflexions survi- 
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vent au-delà de l'époque à laquelle ils 
ont été formulés. Dans une certaine 
mesure is ÿ sont parvenus, car 
l'étude d'anciens traités d'architec- 
ture constitue aujourd'hui encore un 
puits de sagesse qui nourrit nos pro 
pres réflexions et actions, soit parce 
que leurs propositions formulent et 
confirment de vagues impressions, 
soit parce qu'elles sollicitent l'effort 
d’une réfutation raisonnée. 

Notre propos n'est pas d'effectuer 
une analyse de ces traités: nous 
nous contenterons d'en rappeler 
quelques aspects particuliers qui ont 
trait aux prémisses de ce livre et 
notamment l'équilibre entre art et 


Vitruve # s'est efforcé de placer 
l'architecture au niveau d'une 
«science» qui intègre l'art de cons 
truire, la fonctionnalité et l'esthéti- 
que. La valeur d'exemple des formes 
de l'Antiquité est érigée en postulat. 
I donne une explication «darwi- 
mienne» de La forme du temple grec 
qui aurait pour origine une construc- 
tion en bois. L'objectif de son effort 
théorique, est la valorisation de l'ar- 
chitecture parmi les arts et les scien- 
ces 

Pour Vitruve et plus tard les théo- 
riciens de la Renaissance (Alberti, 
Filarece, Martini, Serlio... Palladio), 
les œuvres de l'Antiquité sont La pre- 
mère référence, moins en Lant que 
fragments de l'histoire, qu'en tant 
que modèles à suivre. Les dix livres 
d'Alberti dépassent pourtant Vitruve 
en clarté er en étendue de préoccupa- 
tions. Les aménagements du site de 
la ville y prennent une place impor- 
tante, Si le terme «science» est uti- 
lisé dans ce traité, sa nature reste 
plutôt celle d'un grand maitre qui 
Socmate ot qu part de nou pd 
eupations et de ses 
rigueur de Balite Dour 
cartes et Newton viendra plus tard. 
Pour Alberti la théorie est l'explica- 
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tion objectivante d’une pratique du 
bon sens et de l'expérience, «la 
science du savoir-faire». 11 en est de 
même dans les quatre livres de Palla- 
dio ® qui illustre son traité par ses 
propres projets épurés pour l'occa- 
sion. Les évudes sur les proportions 
en musique et en architecture cons- 
tituent peut-être la part la plus objec- 
tive de ces traités. 

L'éclosion du rationalisme carté- 
sien et des sciences exactes aux 
XVIF et XVII siècles ne pourra pas 
étre ignorée par les théoriciens de 
l'architecture. François Blondel di- 
sait <. le génie ne suffit pas pour 
faire un archivecte, ec il faut que, par 
l'étude, l'application, le long usage 
et l'expérience, il acquière une con- 
uaissance parfaite des régles de son 
art et des proportions, et qu'il ait la 
science d'en faire le choix...» 1. 

Cette citation résume bien l'em- 
barras de la théorie de l'architecture 
au siècle des lumières. «Le génie: 
l'artiste, n'est pas mis en question; 
les régles» sont une allusion à des 
principes stables, notamment les 
proportions, qu'on cbtiendrait par 
l'étude des plus beaux bâtiments. 
«Science» se réfère à la compréhes 
sion et à l'organisation ordonnée de 
régles et de leur application judi- 
cieuse. L'ambiguité vient du fait que 
les différentes règles et lois «éternel 
les» énoncées par Blondel et par 
d'autres, n'ont pas la même valeur 
scientifique. Si les nombres entiers 
pour une certaine harmonie musi- 
cale sont peu contestables, il n'en est 
pas de même pour leur transposition 
aux proportions architecturales. 11 
est en effet difficile de faire la part 
entre les conventions sur la beauté 
constatées empiriquement et les lois 
qui subsistent lorsque ces conven- 
tions sont bouleversées comme c'est 
le cas au XX' siècle. 

Dans cette difficulté à décrire le 
monde de l'architecture par des lois 


éternelles à l'inscar de celui de la 
physique ou de la biologie, nous dé- 
couvrons l'espace porteur de germes 
d'une évasion vers l'axbitraire sensi- 
ble ou artistique, qui caractérise cer. 
taines tendances des XLX' ec KX° 
siècles. «Arbitraire» n'est pas utilisé 


mais pour signifier une différence 
entre jugement et analyse scientifi- 
que. L'idée du progrès est remise en 
question par la séparation des arts et 
de la science. Charles, Perrault sug- 
gère que les arts se développent et 
périssent, qu'il n'y à pas de progrès 
continu, tandis que les sciences pro- 
gressent 

Les recherches pour rapprocher 
science et art ont pris une forme 
particulière au XIX' siècle. Les crai- 
tés d'architecture, de Durand (1802) 
à Guadet (1903) reflèvent le rationa- 
lisme académique des Beaux-Arts, 
qui a fait autorité pendant cette pé- 
riode dans le monde occidental. Pour 
Durand on parvient au Beau en rèu- 
nissant économie et simplicité, A 
cette fin, il établit une sorte de cata- 
logue de modèles qui correspondent 
à Bon interprétation de ce postulat 12. 
Un des buts premiers était de rendre 
l'architecture <enscignable” Du. 
rand dit bien que l'architecture est à 
La fois une science et un art, mais par 
art il entend la faculté d'appliquer 
un savoir. Guadet dira cent ans plus 
tard: <La soience a ses ariomes, l'art 
a ses principes. L'architecture est de 
tous les ares celui qui a les principes 
les plus rigoureux... Mais les princi- 
pes ne se démontrent pas comme les 
axiomes.….» 19. Par principes il n'en- 
tend plus seulement des «ordres», 
mais la connaissance des éléments 
de l'architecture (murs, portes, fenê- 
tres. escaliers, toits...) et des élé- 
ments de composition que l'on ac- 
quiert par analogie avec les plus 
beaux modèles de l'histoire, La li- 
mite d'un tel enseignement par ana 


ogie réside dans la tendance à perpé- 
tuer les mêmes modèles au lieu de ne 
retenir que le type qu'ils contien- 
nent. 

L'autorité des Beaux-Arts fut 
ébranlée au XIX° siècle déjà par des 
théoriciens tel que Gottfried Semper 
% et Viallet:le-Duc, qui ps 
le déclin des «principes» et l'entrée 
en force des sciences exactes par 
l'intermédiaire de l'art de l'ingé- 
nieur compromettant les codes con- 
ventionnels de l'architecture et ou- 
vrant la voie à un changement des 
techniques et des formes «débarras- 
sées de l'arbitraire artistiques. Viol- 
let-le-Due conçoit l'architecture sous 
deux angles: 1) Ja théorie, qui traite 
de ce qui est permanent et toujours 
valable, notamment les règles de 
l'art et les lois de Ja statique et 2) La 
pratique, qui cherche à adapter ces 
lois éternelles aux conditions varia- 
bles du temps et de l'espace !*, Ce 
retour à la raison prépare le renver- 
sement de l'hérémonie de l'architec- 
ture académique des Beaux-Arts Go- 
difiée et l'éclosion des inventions 
formelles qui, au début du XX° 
cle, vont rompre sciemment avec les 
attaches historiques de cet art, pour 
trouver leur voie révolutionnaire et 
authentique. 

Les programmes et manifestes du 
début de ce siècle sont ère- 
ment éloquents. «Esthétique de J'in- 
génieur, architecture, deux choses 
solidaires, consécutives, l'une en 
Plein épanouissement, l'autre en pé- 
nible régressians 19 disait Le Corbu. 
sier en 1920. Même si le Bauhaus a 
ensuite accordé une place primor- 
diale à l'artisanac et à l'art, les prin- 
cipes de cet art ont fondamentale 
ment changé et les sciences ont fait 
leur entrée honorable dans l'ensei- 
gnement de l'architecture. 

Le dernier quart de ce siècle nous a 
conduit à un seuil de mutations con- 
sidérables dans la pensée scientifi- 


que. D'abord nous avons assisté un 
grand développement, non seule- 
ment des sciences exactes, mais 
aussi des sciences humaines, no- 
tamment de la psychologie, de la s0- 
ciologie et de l'histoire. Celles-ci jet- 
tent un pont précaire entre les certi- 
tudes des sciences exactes et les ap- 
proximations de l'art. Précaire, 
parce que depuis une vingtaine d'an- 
nées les hommes de science les plus 
avertis s'interrogent eux-mêmes sur 
le rapport entre la science et Ja réali- 
té vécue. Les approches phénoméno- 
logiques se multiplient et la méêta- 
physique regagne peu à peu un 
«droit de cités. 

Malraux a dit: «Le XXT siècle sera 
religieux ou ne sera pas». Alberto 
Perer-Gomez dit ceci dans son ou- 
vrage «Architecture and the Crisis of 
Modern Science»: «La vérité — dé- 
montrable par les lois de Ia science 


des décisions humaines par dessus 
la »réalités qui est toujours ambigue 
et seulement accessible par »la poéti- 
ques. Aujourd'hui la théorie en toute 
discipline est généralement confon- 
due avec la méthodologie; elle est 
devenue un ensemble de règles spé- 
cialisées et prescriptives relatives À 
des valeurs technologiques, c'està- 
dire des processus plutôt que des f- 
nalités; un processus qui cherche un 
maximum d'efficacité avec un mini- 
mum d'effort. Dés lors que la vie elle- 
même est considérée comme un pro- 
cessus biologique ou téléologique, la 
Ehéorie peut négliger les préoccupa- 
tions éthiques pour ne retenir que 
l'eMiencité de l'application. La théo- 
rie moderne s‘appuyant sur le mo- 
dèle des sciences physico-mathéma- 
tiques du début du XIX siècle et de 
leurs idéaux utopiques, a déclaré il- 
légitimes les problèmes humains 
plus cruciaux... La définition la plus 
explicite de notre crise est que le 
cadre conceptuel de la science n'est 


pas compatible avec la réalité» 1 

Cet citation sous-tend certaines 
motivations de mai 68, reflet de nos 
relations ambiguës avec le progrès 
technologique issu de la science, 
Elle contient une critique justifiée 
qui doit toutefois être acceptée avec 
précaution. S'il est vrai que les gran- 
des décisions humaines ne se pren- 
nent plus en consultant une voyante 
où l'oracle de Delphes, ce n'est pas 
pour autant que ces décisions se 
prennent «scientifiquement». Nous 
nous servons des sciences pour 
mieux apprécier la part des réalités 
que nous désirons vraiment cerner, 
pour la décision proprement dite 
nous nous référons à notre système 
de valeurs. Notre éthique l'emporte 
sur les faits objectifs plus souvent 
que nous ne voulons bien l'admettre. 
L'éthique er le mythe entretiennent 
une relation de complicité. Le mythe 
brouille les certitudes tout en nous 
rapprochant de la réalité vécue, mais 
lorsque le mythe interdit le doute et 
devient lui-même certitude, il de- 
vient redoutable. 

Malgré les apparences, l'architec- 
ture des pionniers de ce siècle n'a 
jamais été «scientifique», même 
pour les adeptes presque incondi- 
tionnels d'une approche rationnelle 
ct scientifique comme  Hannes 
Meyer (voir son projet de concours 
pour la SDN en 1029). Certains, 
après avoir commencé d'aborder les 
lois de la forme sur un mode pure- 
ment logique ou mathématique, ont 
progressivement glissé vers une 
revalorisation de l'irrationnel. Le 
jeune architecte théoricien Christo- 
Pher Alexander, qui n'était pas dé- 
pourvu de génie mathématique, me 
disait en 1964 que son rève ultime 
était de parvenir à retenir mathéma. 
tiquement la beauté et 1 complexité 
d'une rose. Son livre «Notes on the 
Synthesis of Form» reflète cette 
quête de l'absolu, mais <Pattern 
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Language», publié une vingtaine 
d'années plus tard, saisit techni- 
ques, mythes ot réalités dans un mé- 
lange do positivisme et de phénomé- 
nologie 15 et 15. De mème, il subsiste 
pou de la fascination que Le Corbu- 
Sier a eue dans les années 1910 pour 
l'art de l'ingénieur, dans son œuvre 
de maturité de 1957: le couvent de la 
Tourette. 


1.3 Pour une introduction 
à l'étude de l'architecture 


Avec «Espace, Temps et Architec- 
ture», Siegfried Giedion offrait à 
l'étudiant d'il y,# quarante ans une 
| vision nouvalle et/cohérente de ce 


que sont lgé racine et l'essence de 
l'archite moderne. En même 
resp Bruno Zevi parve- 


daps son;petit ouvrage «Ap- 
prandrolivois l'architecture», à ini- 
vier le mpvice à une lecture spatiale 
plutôt qu'une lecture d'objet. Que 
s'est pass depuis? 

mr provoqué par La 
toras des, mouvements moder- 
nes du début de ce siècle a donné le 
coup de grâce aux traités d'architec- 
ture et à l'idée de «principes immua- 
bles et justes». Ne subsistent que les 
versions atrophiées du Neufert, du 
Graphic Standards et du Mittag. La 
culture contemporaine réagit, les 
écrits sur l'art et l'architecture proli- 
férent en évitant sciemment le posi- 
tivisme du traité: rééditions, recueils 
de textes clés, manifestes et aphoris- 
mes, études historiques approfon- 
dies, interrogations d'une pratique, 
monographies, ete. Un savoir gigan- 
tesque aux sources éparpillées s'ac- 
l'eumule et, devant lui, la tentative 
d'embrasser le fait architectural 
dans un seul livre d'introduction 
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exige une sélection limitative et une 
certaine modestie des ambitions 
scientifiques en faveur d'un but di- 
dactique. 

L'enseignement est confronté cha- 
que jour à la nécessité de faire décou- 
vrir et aimer l'étendue et les princi- 
paux aspects d'une discipline qui or- 
ganise la scène de la vie des hommes 
d'aujourd'hui et de demain, L'aspect 
multiforme de cette discipline doit 
alors étre présenté avec. simplicité. 
Cela se pratique d'une manière ou 
d'une autre dans toutes les écoles 


plus. Dés lors, le discours varie d'un 
enseignant à l'autre, d'une école à 
l'autre. L'étudiant débutant se 
heurte à l'hétérogénéité des con 
cepts et des langages concernant les 
mêmes principes fondamentaux de 
l'architecture. 

En réalité les différences concer- 
nent plus les modalités que le fond. 
Les uns fondent leur discours intro- 
ductif sur l'analyse critique et appro- 
fondie de quelques études de cas. 
D'autres jugent préférable d'aborder 
la matière par l'étude comparative 
d'éléments typiques (la colonne, le 
mur, le socle, l'angle, le couronne- 
ment, la fenêtre, la porte, l'escalier. 
la place, la rue, etc.) et d'autres en 
core choisissent des thèmes plus gé- 
nériques de la composition, ce qui est. 
notre option dans cet ouvrage. Quel- 
les que soient les modalités choisies, 
ce qui compte pour l'étudiant, c'est 
de pouvoir se faire une idée plus 
claire de la discipline, de découvrir 
quelques certitudes et de commencer 
à édifier des références qui lui per- 
metrront de continuer à apprendre. 

C'est le contexte culturel de ce l- 
vre. Au risque d'omissions inévita- 
bles, la partie est forgée 
autour des thèmes de la géométrie et 
de la perception de l'environnement, 
afin d'offrir quelques références 
grammaticales. Elles organisent la 


connaissance actuelle sur la forme 
bâtie en tant que telle et en tant 
qu'instrument pour le projet. La 
forme est ici considérée parfois avec 
un certain degré d'autonomie par 
rapport aux significations, Elle est 
d'abord «le croux du seus» 2 avant 
d'être investie par des siynifications 
diverses et changeant dans le temps. 

Cette «grammaire» cherchera par 
exemple à expliquer les phénomènes 
formels qui font que certains ensem- 
bles urbains (Hydra, San Giminiano, 
Berne, etc.) sont jugés d'une grandé 
cohérence formelle où — à l'opposé 
— pour quelles raisons la ville con 
temporaine est souvent ressentie 
comme chaotique. Le méme exercice 
peut se faire pour la disposition des 
ouvertures dans une façade. On 
cherchera aussi à démontrer pour 
quoi certaines dispositions planimé- 
Lriques ec spatiales paraissent plus 
équilibrées que d'autres, grâce à 
quels phénomènes tel édifice joue le 
rôle d'un objet et tel autre celui 
d'une maille d'un tissu urbain; com- 
ment on définit l'espace architectu- 
ral avec une économie de moyens êt 
quels sont les principes essentiels 
pour établir des liaisons: entre espa- 
ces; quelles sont les caractéristiques 
spatiales de certaines géométries 8t 
comment elles peuvent étre manipu- 
lées, etc. 

La dissection et la classification 
des attributs de la forme architectu- 
rale ne sont pas sans danger. Elles 
ne reflètent ni la perception du 
monde physique qui se fait toujours 
dans la globalité, ni le processus de 
la conception architecrurale. Pour 
enseigner et apprendre nous devons 
toutefois passer par l'analyse des 
structures du monde des formes. Le 
lecteur comprendra rapidement qu'il 
ne s'agit ici ni d'un traité, ni d'un 
dictionnaire, ni d'un livre de recettes 
architecturales, mais plutôt d'une 
introduction à une discipline. 


Î Dans la deuxième partie l'auteur 
exprime sa propre position face à la 
scène contemporaine de la produc- 

À son aronitecturale par 1e biais de 
trois thèmes choi le lieu, le rap- 
port entre forme et matière, et le 

i projet comme instrument d'acquisi- 


Lion de connaissances. 
La vision adoptée dans le présent 
ouvrage situe l'architecture entre le 
i monde des réalit ques ct ce 


lui des désirs et de l'imaginaire, 
L'architecture ne peut donc pas être 
une science, mais elle se sert des 
sciences: sciences exactes pour sa 
À sxabiité, se Gurabiits, son confort 
thermique, acoustique. sciences 
humaines pour mieux comprendre 
| esrmpports que l'homme entretient 
avec le lieu ef le temps. L'architecte 
universitaire vérifie les _intuitions 
artistiques et culturelles exprimées 
dans son projet par des moyens ra: 
tionnels. Ii agit en connaissance de 
l'acquis scientifique. La vision sé- 
duisante d'une architecture entière- 
ment rationnelle, scientifique, se 
fonéant sur les faits et débarrassée 
de toute spéculation, est par contre 
un leurre: ou en reprenant les termes 
de Colin Rowe: .. Si Jes lois de la 
statique peuvent être admises avec 
certitude, les »lois« de l'usage et du 
plaisir n'ont certainement pas en- 
core été soumises à une révolution 
newtonienne; et, s'il n'est pas incon- 
covable qu'elles le soient un jour, 
toutes idées quant à l'utile et au 
beau restent pour le moment des hy- 
pothèses invérifiables.…» ®1 
En architecture, comme dans là 
vie tout court, AtIBNCE et Art ont des 
positions d'importance équivalente, 
Puisque nous traitons plus particu- 
lièrement de 1 forme, Ce que nous 
appelons «principes» est finalement 
constitué d'observations et d'hypo- 
thèses sur les composantes les plus 
permanentes de l'architecture. Là 
où des recherches scientifiques ont 


contribué à renforcer les certitudes, 
nous y ferons référence, Ailleurs, no- 
tre approche restera plus phénomé- 
nologique et nous nous efforcerons 
d'établir nos règles avec un maxi- 
müm de pertinence. Le corpus des 
«expériences», l'histoire, nous sera 
alors d'un précieux secours, 

Si certains des principes, et cela 
pourra awriver, ‘s'avéraient plus 
éphémères que l'on ne pouvait s'y 
attendre, cela réduirait leur valeur 
mais ne la dénierait cependant pas. 
Comme le disait, dans ce sens, l'abbé 
Laugier en 1758. «17 me semble que, 
dans les arts qui ne sont pas pure- 
ment des ares d'application. la prati 
que ne suîMit pas. I est surtout im- 
portant qu'on apprenne à penser, Un 
artiste doit pouvoir justifier ce qu' 
fait. Dans ce but i a besoin de princi 
pes qui déterminent ses jugements 
et justifient ses choix de telle 
nière qu'il ne puisse pas seulement 
dire instinctivement ce qui est bon 
ou mauvais, mais qu'il exprime son 
jugement comme homme qui connait 
les chemins du Beau et qui peut les 
justifier ®. 

À notre époque où les tendances et: 
les «écoles» dont nous parlions au 
début sont multiples et souvent 
éphémères, 1] semble utile que le dis- 
cours sur l'architecture cherche À 
rassembler, mettre en évidence et 
ordonner ce que ces tendances au- 
raient en commun. Ce livre est un 
recueil d'observations, de recher- 
ches, d'expériences et de réflexions 
ordonnées qui se veulent utiles à 
chacun dans Ja critique raisonnée de 
son propre travail et des projets et 
réalisations d'autrui 

La formule de présentation choisie 
pour cet ouvrage est celle de vous 
inviter à une visite guidée d'un petit 
<musée imaginaire» de l'auteur qui 
commentera sa collection thémati 
que. Images et textes forment un 
couple indissociable, Les référencen 


inciteront peut-être l'un ou l'autre 
des lecteurs à approfonäir ses études 
par la consultation d'ouvrages plus 

lorsque sa curiosité ou. 
se besoins l'y inviteront. La collec- 
tion trahit les sympathies de l'au- 
teur: les mouvements de l'architec- 
ture moderne du premier tiers de ce 
siècle, l'Antiquité grecque, Byzance 
la Renaissance et parfois le Baroque 
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Plaisir de regarder, 
écouter, sentir, toucher 
et parcourir l'architecture 


Un avertissement: pour une per. 
onne qui dispose de tous ses sens, 
expérience de l'architecture est en 

“premier lieu visuelle et kinesthési- 
que (sens du mouvement des parties 
Lu corps). L'essentiel de ce Livre y est 
msacré, Cela ne signifie pas qu'il 
faille être sourd, insensible à l'odo- 
rat et insensible au toucher, Ce 8e- 
interdire la plénitude 
ns; d'autant que parfois 
bien une défaillance du bâti sur un 
des points jugés socondaires qui dé- 

| it les qualités visuelles, Les expé- 
noes eschétiques de l'environne- 
ment sont globales et il y a mème des 
situations où l'oule, l'odorat ou les 
ions tactiles sont plus impor- 

IFeants que 1a vision et vécus avec une 
intensité extraordinaire. Il ne faut 
israis oublier cela lorsque nous tra 
Moss sur un projet! Efforçons- 
nous d'imaginer l'écho des espaces 
que nous concevons, les parfums qui 

se dégageront des matériaux ou des 
pere 
susciteront, Que les cinq «tableaux» 
qui suivent servent d'aide-mémoire 

(fig. 8-10). 

L'ouie ne participe pas seulement 

les espaces de spectacle où c 
exigences sont notaires, elle joue 

U son rôle aussi sur les pavés des rues, 
dans l'escalier, sur le lieu de travail, 
ete. Une classe scolaire, aussi gèné- 
reuse, bien disposée, bien éclairée, 

4 splendide de composition spatiale 
soitelle, devient un lieu de souf- 
france si le tempo de résonance de la 
voix excède certaines limites, que 

Y cela provienne des matériaux ou 
I arun excès de hauteur, Une église 
«sourde» perd de sa connotation sa- 
crale, Un chemin en gravier menant 


à la maison annonce les pas au visi: 
teur tandis que, une fois asphalté 
(our être plus propre), il cesse de 
délivrer ses messages, Si parfois on 
ferme les yeux pour éliminer l'insis- 
tance du monde visuel afin de mieux 
écouter, c'est bien la preuve du dé- 
lice de ces expériences auditives. 
Pensez au son du pas! 

L'odorat — parfums de jardins, 
odeur du bois, du béton, odeurs de 
cuisine, odeur de suie, vapeurs de 
buanderies, encens d'église, séche- 
resse des greniers, poussière, odeurs 
humides de caves (que nous 
«voyons» même dans les gravures de 
Piranèse) 'odorat marque des 
lieux et des instants dans la vie 
Pout-être est-ce la relative rareté de 
ces expériences qui renforce leur ac- 
tion. Nous les distinguons avec fi- 
nesse et précision et nous nous les 
rappelons pour ainsi dire pendant 
toute notre vie: l'odeur de la maison 
de grand-mère peut être si solide- 
ment ancrée dans notre mémoire, 
que le simple fait de la retrouver 
dans un autre contexte vingt ans 
plus tard suffit à faire réapparaître 
des images de la maison avec une 
précision étonnante. 

La sensation tactile occupe une 
place particulière dans l'architec- 
ture et cela pour deux raisons: d'une 
part elle est inévitable À cause de la 
gravité et d'autre part elle est ant 
pée par notre faculté de voir les for- 
mes et les textures. Les pieds de 
l'homme debout ou marchant sont 
en contact permanent avec le s0l — 
lisse ou ragueux, dur où mou, plat 
ou incliné. Lorsque nous pouvons 
choisir, c'est souvent la plus grande 
commodité qui l'emporte. 

Etles mains? I est connu que pour 
les beaux objets que nous offrent les 
étalages, il ne nous suffit pas de voir. 
nous désirons toucher, examiner le 
poids et la qualité de surface. En 
architecture ce sont surtout les élé- 


ments verticaux polis, sculptures, 
plaquages, colonnes, ete. qui nous 
invitent à ce geste de la caresse. 

Etles fesses? Elles aussi sont invi- 
tes par certaines dispositions for. 
melles de marches, de socles, de 
bancs et de sièges, l'œil et parfois la 
main examinent d'abord en jugeant 
de leur volupté. Et la peau? Froid, 
chaud, courants d'air désagréables 
ou rafraichissants, stagnation étouf 
fante ou douceur de l'ar — autant 
de préoccupations pour le projet d'ar- 
chitecture. Etudiez Frank Lloyd 
Wright 

Le mouvement du corps, s'il n'est 
pas lui-même un de noë cinq sens, 
nous offre pourtant la mesure des 
choses et 4e l'espace. Parcours, vi: 
site, danse, geste, permettent l'ap- 
préciation des grandeurs et l'explo- 
ration du caché: s'approcher, s'éloi- 
gner, contourner, monter, descen. 
dre, pénêtrer, échapper... sont tous 
des agissements qui invitent À con- 
‘trôler nous-mêmes ce que nous vou 
lons voir, entendre, sentir, goûter et 
toucher dans un environnement 
donné. L'architecture n'est image 
qu'en dessin ou photograhie. Dès 
qu'elle est bâtie, elle devient la scène 
et parfois Je scénario de parcours et 
gestes, voire d'une succession de 
sensations. 

L'oufo (l'écoute), l'oderat (le par- 
fum) et la sensation tactile (la ca 
resse), comme la vision et le sens 
kinesthésique, ne sont pas qu'une 
simple fonction physiologique, mai: 
aussi Je produit d'un apprentissage. 
L'oreille, le nex et la peau ne Son pas 
innocents», pas plus que nos yeux. 
Nos facultés intellectuelles, notre 
capacité d'apprendre et de mémeori- 
ser en font des détecteurs ls à no- 
tre propre expérience, notre culture 
et notre époque. Les odeurs et les 
bruits et mélodies du XIX' siècle ne 
sont pas ressentis de la même ma- 
nière au XX! siècle. 


27 


Concluons cette évocation suc: 
cincte de nos sens en répétant qu'ils 
n'agissent presque jamais seuls; ils 
s'entraident, ils s'entremélent et 
parfois se contrarient, ou, pour ter: 
miner par les paroles de Michel Ser. 
res, dont la pertinence nous est 
d'une précieuse assistance: «… au 
CUX curps n'a jamais senti et seule. 
ment senti lodour unique d'une 
ros0. L'entendement peut-être, la 
langue sûrement, réalisent cette per- 
formance d'isolement ou sélection. 
Le corps sent une ro80 ct mille 
odeurs alentour en même cermps qu'il 
touche de la laine, voit un paysage 
multiple et frémut sous Jes vagues du 
son, en môrue temps qu'il refuse Lout 
ce bariolage sensible pour imaginer à 
son aise, se rocueillr abstraitement 
ou tomber en extase, travailler acti- 
voment où interpréter de dix mani. 
res son état sans cesser dé l'éprou- 


Lerogurd 


=. Le régard parcours les rues come 
des pages écrites: La ville dit tout ce que 
£u dois penser, elle te Fait répéter 205 
propre discours 


L'œils'arrète rarement sur quelque 
Chase, et seulement quand dla reconnu lo 
‘sine d'autre chose: be empreinte. 


C'es sole J'Bumeur de cetuiqulraparde 
ue Zemurude (uno ville) prend ea forme, 
Situ y passes ou suflotant, le nez au 
vear, conduit par ce que Fu siffles, tu la 
coutalcras de bas an Raur' balcons, rie 
deaux qui s'envolent, jets d'eau. Situ 
marches le menton sur la poitrine, les 
ongls enfonces daus la paume de là 
Bin, tou regard ira se pordre à ras de 
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Luage. Claude Nicolas Ledoux, Théâtre 
de Besançon 
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=. J'écoute. L'oreille s'agrandit aux di. 
mensions deT'amphichadtre, pavillon de 


marbre, Oule couché sur la terre, dans 


Les cinq sens) 10. 
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8 
Le partuns 


«L'vdorar parait le seus du singulier. Les 
formes se retrouvent. invariates où re- 


‘par variations, le parfum aigne le 
spocitique. Yeux fermés, aroilles bou 
ébées, pieds er poings liés, lavres closes, 
uous élisons eutre sul, des années 
après, tel sous-bois eu cette saison au 
coucher du aol avan a plaie … sens 
red do 
Sarthe 
temps.» (Michel Sr 


Image: Lo baptôme dos Russes. 


LE na) sen 


à |} 


[] 
| 


| 
I 


= == 


EE == = — 


1 
h 
L 
h 
[] 
k 
L] 
[] 
[] 


= 


9 
Laenrease 


<La peau sait explorer les voisinages, les 
limites, es adhérences, Boulen et 
nœuds. 


Beaucoup de philorophion no réfèrent à la 
vue: peu à l'oüle: moins encore donnent 
leur enfance au tretile 


Coux-ei regardent. contemplent, voient; 
ceux à carsasant le monde où re Isisoont 
caresser par Ju, sn jettent en Jui. 
roulent, sy baigne. s° plongent et. 
quelquefois s'écorchient. Les premiers ne 
savent pale poids don cases, peau Eaae 
et plate où s'enchAssent de gros peux, les 
autres s'abandannent sou eur) 

teur, leur épiderme en reçoi Ja pression. 
lecalement, dans 1° détail, comme un 
bombardement, leur peau, donc, se a- 
roue, zébr$o, igrée, Aube, parie, Conte. 
Lee, ensemencée ehaoeiquement de tons 
ei auances, de plaies ou bosses 


La peau voit. Elle frissonne, exprime, 
respire, écoute, voit, aime ot 99 Jainser 
aimer, repoit, rase recule, ae harisse 
d'horreur, se couvre de crevasses, rou- 
geurs, Messures d'ame» (Michel Serres, 
Les oing sens) 27 


Image: détail d'une Kori de l'Aerepale 
d'Athènes. ki 
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10 
Le mouvement du eorpe 


«L'esprit voit, Je langage vi. le corps 
visite. D excède toujours son site par dé- 
placement 


Les déplacements pour voir emprun. 
Leu des Chemins, carrefours, échan- 


tous les sens du sensibl 


Le corps ne so conduit pas, ét de loin, ea 
simple récepteur passif. Da exerco, 
s'entraino, quasi de soi, aime lo mouve. 
ment, ÿ va volontiers, sé réjouir d'entrer 


feu musculaire, à bout de souftle aux 
Limios dela fatiue > (Michal Serras, Las 
ciag sens) 18. 


Oskar Schlemmer Bauhaus 
Lreppe, 1982. 
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Ilz.2 voir et s'aporcevoir 


Is dela vision 


Avant de réaliser l'extension du 
runstmusoum de Borne, l'Atelier 5 
à érigé on 1984 pres de son bureau, 
une salle d'essai pour étudier et met. 
re au point un système d'éclairage 
naturel, zénithal, rxtrèmement raf. 
finé, qui évite l'éblouissement, l'iné- 
galité d'éclairement entre le hant et 
Je bas du mur, le soleil direct, les 
contrastes indésirables, ete, afin de 
conserver et de présenter les ta- 
bleaux dans les meilleuras conâi. 
ions possibles. Le visitour de cette 
salle d'essai repartait perplexe, telle- 
ment ce milieu pour les tableaux 
pouvait lui paraitre aseptique. LI 8e 
rappelait peutétre des tableaux 
d'une belle demeure, éclairés difre- 
remment par ia lmière du matin où 
âu soir, avoc do temps en tomps un 
rayon de soleil pour leur donner un 
éclat exceptionnel 

Le musée terminé, lo visiteur 
Je sorute évidemment avec la plus 
vive curiosité, Lorsqu'un architecte 
visite pour la prémière fois un nou. 
veau musée éngé par des collègues 

CS il ny va généralement 
pas pour Jes tablozux exposés. Et 
pourtant, il pourrait bien s'aperce. 
voir que dans ce cas exceptionnel 
il à oublié de rewarder le musée et 
qu'il n'a finalement vu que les 
tableauxt 

C'est peut-être un des plus grands 
compliments qu'on puinse faire à 
une œuvre d'architecture, Cela ne 
signifie pas pour autant qu'i doive 
toujours en être ainsi et que l'archi- 
reeture bien conçue soit condamnée 
A «disparaître» dorière son usage. [1 
ÿ a bien des cas ou l'architecture est 

F appelée à jouer un rôle plus actif at 


plus percutant, mais pour l'exposi- 
tion de chefs-d'œuvre de la peinture, 
elle a eu raison de se subordonner À 
eux. La vanité antifonctionnaliste 
en vogue à le devoir de s'interroger. 

Le Musée de Castelveochio de 
Garlo Scarpa à Vérone (1957-64) est. 
à beaucoup d'égarés, l'opposé de ce. 
lui de l'Atelier 5. I est plus difficile 
de se rappeler les objets exposés, 
tant l'architecture est prégnante. 
Mais le problème était, en l'oceur. 
rence, très différent. Îl s'agissait 
pour Scarpa rd'exposer» en même 
temps que les objets et tableaux, le 
château lui-même comme témoin de 
l'histoire, 

A l'intérieur même de l'objectif 
qu'il s'était fixé, Scarpa a su mesu- 
rer l'emprise de ses moyens, À l'exté- 
rieur et au rez-de-chaussée, où sont 
exposés des objets historiques plus 
grands et plus disparates, le jeu en- 
tre les architectures ancienne et 
nouvelle est accentué de manière 
dialectique, exposant à la fois ces 
objets et le château lui-même. À 
l'étage, où sont exposées les toiles de 
grande qualité, l'architecture s'ef. 
face derrière la peinture. 

Que s'est-il passé à Berne et à Vé- 
rone? Ces architectes connaissaient 
et respectaient les lois de la vision 
particulièrement pertinentes, Ils ont 
subordonné la forme architecturale 
À la raison d'être de l'espace. 11 a là 
un vrai progrès par rapport aux en. 
trepêts monstres que constituent Je 
Louvre et bien d'autres musées an- 
ciens. 

Quelles sont les lois de Ia vision 
dont la connaissance aidera l'archi 
tecte dans le projet? 

Certaines de ces lois sont de na: 
ture physiologique, telles la stéréo 
métrie oculaire. la sensibilité de la 
rétine, l'adaptation de l'ins au ni 
veau d'éclairement, l'angle et la pré 
cision de la vue, ete, Elles sont im- 
portantes, mais nous ne les aborde. 


rons pas iei, car de nombreux ouvra- 
ges sur la physiologie et l'archi- 
tecture%, l'éclairagisme # ou le 
dessin #, sont déjà accessibles à 
chacun. 

D'autres lois sont issues de la psy- 
chologie de Ia perception et plus par- 
ticuhèrement des théories de la 
«Gestalt» (théorie de la forme). Cette 
branche particulière, sous l'impul- 
sion de chercheurs comme Werthei- 
mer,  Koffka®, Guillaume %#, 
Katz ®, Metsger %, suivis de cher. 
cheurs prenant en même temps leurs 
distances comme Gregory 31 et Gib- 
son #, a réussi à établir quelques 
règles de la vision qui n'ont pas été 
réfutées ultérieurement. Elles nous 
intéressent aussi parce qu'elles dé- 
bordent fréquemment sur la notion 
des préférences. ce qui peut fournir 
des éléments utiles pour une théorie 
esthétique. La première partie de ce 
livre s'y réfère. On le reconnaîtra 
aisément dans les chapitres «Ordre 
et désordre», «Tissu et objet= et «Es- 
pace». 

Le troisième groupe de théories 
met l'accent sur le travail mental qui 
participe de la perception. Nous pen- 
sons à l'épistémologie, à la théorie de 
l'information, la génétique, l'anthro- 
pologie, ete. qui apparaîtront de ma- 
nière plus diffuse, notamment au 
chapitre sur le «lieu» 

Ce qui nous intéresse pour l'ins- 
tant c'est que certains principes do 
la psychologie de la perception peu- 
vent trouver une application en ar- 
chitecture et dans les arts graphi- 
ques, puisqu'ils sont issus d'expé- 
riences empiriques sur la vision, au 
lieu d'être spéeulatifs. Les résultats 
mettent en lumière des phénomènes 
relativement plus permanents que le 
goût ou le style. La nuance — «rela- 
tivement» — se réfère à une part de 
doute qui subsiste. On se demande 
dans quelle mesure ce n'est pas no- 
tre tradition où notre imprégnation 
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Dnseinerun plan, c'esratenibuers la 
Base dee murs un enrastere de Mure 
Sarre Sophie de Constantinople, 

(ES 


[] 


11 ÿ a des règles qui régissent la 
présence des Huron, 1 Sat des 
Réaractéristiques formelles qui ten- 

dent à les rendre dominantes par 

1 rapport à d'autres formes du champ 

visuel. Lorsque la forme est relative. 

P'ment convexe, petite ee fermée (par 

exemple la lune, une fenêtre, etc. 
(fig. 18) et lorsqu'elle constraste 

RÉ mme 
IP âre de manibre mdéfinie, elle tend à 

devenir figure. La présence de règles 

Ip géométriques élémentaires, renforce 
{]l Serre tendance vers une figure auto- 

nome (par exemple cercle, spirale, 
prisme, etc.), Une figure faiblement 
st 


15 
Inverser le dessin du plan sur fond blanc 
équivaut à attribuer le caractère de figure 
À l'enpace contenu par les murs qui ee 
confandent maintenant avoe le. 


gnante, lorsque nous nous y sommes 
longuement habitués. 

I ne faut pas confondre autonomie 
et identité formelle. L'identité de la 
figure peut venir du contour, mais 
tour aussi bien d'informations a850- 
ciatives qu'on perçoit dans sa sur. 
face ou dans son volume (par exem- 
pie le visage humain avec ne7, bou 
che, yeux; Ia rore avec ses pétales; la 
cathédrale avec son portail, ses con- 
treforts et tourelles, etc.). Nous re- 
viendrons un peu plus loin sur cet: 
œil qui n'est pas innocent. 

Pour une étude plus approfondie 
du phénomène figuro/fond et de la 
perception de profondeur, il est utile 


1e 
Les subtilités spatiales de la coupe ot des 
ouvertures pouvent étro rendues visibles 
parun plan ei l'espace prend le role de 
Figure avoe des nuances de gris selon son 
degré de définition. Je, nous avons Jérè 
rement manipulé un dessin du plafond de 
Sainte-Sophie établi par E. M. Antoniades 
‘en 1000 pour obtenir un efrot cimilaire 


de se référer au cinquième chapitre 
de «Art and Visual Perception» de 
Rudolf Arnheim ®, Une adaptation 
particulière de ce concept à l'envi 
ronnement bâti sera faite au chapi- 
tre 5, lorsque nous parlerons de J'ob- 
jet qui devient figure 

est un domaine où la complé- 
mentarité entre figure et fond s'offre 
comme outil graphique à l'architecte 
afin qu'il puisse so faire une idée 
plus claire de Ja forme des espaces, 
Lorsque nous dessinons un plan, 
nous donnons une expression con- 
erète aux murs et objets; nous dessi 
nons ee qui entoure l'espace plutôt 
que l'espace lui-même (fig. 14). 
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L'espace ransfors 
en solide iuterd 

Pénetrarion mil 


L'axonomérrio coupée 
qui combine l'informa- 
ion du plan ave celle 
die La cobpe et de 1a vue 
du volume intérieur, 
st ui moyen efficace 
pour donner une 
image objeerivante de 
l'espace. 
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La perspective, bien que limitée et star 
que, reste une representation scrucuive 
de l'espace intérieur Nourv expérience 
‘aous permet de nous «déplacer mentale 
ments - méme si ce n'est que do peu. — 
Ella tranissner par ailleurs une part do 
<l'amtiances, ce que les autres moyens 
Fentavec diiculté 


[] 


| 
PA ss mous atctonn sioux perorrote 
la forme des espaces eux-mêmes, 
nous devrions transformer le vide 
es es precis en plan) en figure. 
IEcia pourrait se faire en dessinant 
les surfaces plutôt que les murs les 
délmitant À s'agirait alors d'une 
ro do négatif. Mais il ne suffirait 

s de présenter simplement un plan 
négatif, car on se remettrair À lire les 
ignes blanches qui étaient noires 

uparavant, Cela est dû à la loi qui 
eut qu'un fond, pour être perçu 
comme tel, doit avoir une extension 
dinfinie» par rapport à la figure 
(ic 19 
Cette même technique peut s'appli- 
quer avec plus de eubtilité en utile 
des tons de noir et gris selon le 
legré de fermeture d'un espace (ex- 
plicite ou implicite) ou en y reflétant 
lo relief du plafond par exemple 
fig. 16). 

On aurait aussi pu faire une ma- 
quette représentant l'espace comme 
un solide moulé par l'enveloppe 
Gg. 17). Nous obtenons un volume 

ouvent bizarre, même s'il provient 
d'un espace merveilleux. I reste 
étranger à ce qu'est cet espace et à la 
fruunère dont il peut être appré- 
endé. Brant objat solide, il interdit 
toute pénétration mentale. Cet exer. 
ice académique ne présente pas, et 
Penn ps 
sion figureMond pour accentuer la 
forme spatiale (fig. 15). L'axonomé- 
trie et la perspective sont des 
moyens d6 représntation plus suE- 
gestifs que Ia controforme voiume. 

trique de l'espace (fig. 18 et 10). 

Araheim propose aux architectes 
Mlacrempnacerta norion de figure ton 
par celle d'objets produisant des 
champs de forces L'espace serait 
mors décrit par des vecteurs où 
<champs magnétiques» modifiés par 
les distanoës, expansions et contrac 
tions (fig. 20). C'est ainsi qu'il 

Î trouve un intérêt dans le travail de 


Paolo Portoghesi dont les «trames» 
ressemblent plus à des ondes produi- 
tes par les murs qu'à un système 
d'ordonnancement abstrait (fig, 21). 
La notion de figure et de son rapport 
avec le fond sera par ailleurs fort 
utile, lorsque nous parlerons du 
tissu et de l'objet. 

Au prochain chapitre — «Ordre et 
désordre» — nous nous servirons en 
revanche plutôt des lois gestaltistes 
qui démontrent 1a tendance de l'œil À 
grouper certains éléments du champ 
visuel en «familles» ou «ensembless: 
l'hétérogénéité minimale, la proxi 


mité, la ressemblance, la clôture, 
orientation commune, la répétition. 
la symétrie, etc. sont ces facteurs, 
bien présentés par Metzger ® qui in- 
fluencent notre sensation de cohé- 
rence où d'incohérence d'un envi- 
ronnement donné (fig. 22) 

Bien que ces lois agissent souvent 
avec beaucoup de force sur nos ima- 
ges. il ne faut pas perdre de vue le 
fait que nos perceptions ne sont pas 
le seul résultet d'une «mécanique 
de la vision, mais qu'elles sont «biai 
séess par notre mémoire et notre in- 
telligence, 


20 
Le squelette structure! du carré par Ra 
dolfArnheim. 


21 
Des murs qui rénèrent l'espace ou l'es. 
pace qui génère des murs? Paolo Porto- 
hesi et Ÿ. Giliotti, maison Papanice, 
Matrice de composition 
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Laches, mais 2x9 taches; les cachos pro 
che se réunissent en un groupe. 


 # # D On à Éiene nre 
& [as une croix oblique tandis qu'a droite on 
s +« 5 +<a 5 +* onaad put an crois verale art 


La joi de la ressemblance en compétition avec La loi de la proxixité. La proxi 
mité exige: trois tachea à gauche et trois à droite. La ressemblance exige. 
Érois taches (hachurôes, cadrées, petites) en haut ce rois (pleines, grasudes) eu bas, 
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La clôture gagne sur la proximité, Les 
secteurs étroies De peuvent plus être ro. 
Caunus conne bras d'uue Croix, parce 
qu'il leur manque une petiie partie de la 
Périphérie. 


= 
| RS mtatatotatats 
| URSS luttes tanan 
RCI 
nt ete ne à 
PRET 
EEE 
PRE 
Zn D rom ee qu un 
Home ous, 


Choix d'ilustrarions de quelques lois de la vision, Wolfrang Metsger dans «Crasetas des Sehonss #0 


ss 


4 


L'œil n'estpas innocent 


11 y a une différence entre voir et 
s'apercevotr. Le Corbusier, voya- 
gcant en Belgique, fut émerveillé par 
de puissantes pyramides à l'échelle 
territoriale. Lorsqu'il s'aperqut 
qu'en réalité il s'agissait de terrils, 
déchets de mines, son enthousiasme 
s'effondra «.. d'un coup je mesure le 
gouffre qui peut s'ouvrir entre l'as- 
pect d'une chose et la qualité de l'es- 
prit qu'elle suscite...» 40. 

Derrière le regard se cachent des 
expériences, des connaissances et 
des attentes La perception n'est pas 
neutre, DOUS comparons SANS cesse 
ce que nous voyons à des situations 
que nous avons rencontrées et inté- 
niorisées précédemment. C'est ce qui 
rend l'observation scientifique de la 

on délicate et. les lois de la 
«Gostalt» insuffisantes. Le carac- 
tère de figure est renforcé par Ja fa 
miliarité que nous entretenons avec 
une image et par Ia signification 
qu'elle sous-tend. Nous «préféronss 
une image signifiante à d'autres in- 
formations du champ visuel, même 
lorsque celles-ci sont formellement 
plus prégnantes. Cela rente vrai 
aussi lorsque nous n'en apercevons 
qu'un fragment où lorsque certe fi: 
gure chargée de signification est 
floue (fig. 28). On ne voit pas ce 
qu'on voit mais ce qu'on s'attend À 
trouver. Nous avons besoin de ces 
attentes, car «un univers où rien 
n'est prévisible. où tout change con 
tinuellement, est un univers où l'in- 
telligence n'a pas de prise sur le réel, 
où l'on est continuellement dans 
l'attente de J'inattendu» 1. Notre 
mémoire agit sur nos perceptions et 
influence nos jugements au-delà des 
vérités eobjectives». 
Un médecin reconnait des anoma- 
lies sur une radiographie, là où nous 
ne voyons encore qu'une image gé- 


nérale faite de parties sombres et 
claires. 11 a appris à connaître la 
norme, 0e qui lui permet de déceler 
les écarts. Un bédouin est en mesure 
de déceler la présence d'un troupeau 
de chameaux au loin, là où nous ne 
voyons qu'une étendue infinie du dé- 
sert de pierres. Pour lui c'est une 
question de survie: il a appris à voir. 
Un étudiant en architecture apprend 
à apercevoir consciemment l'aspect 
des paysages, des villes et des édifi- 
ces. 11 développe une aptitude à voir 
et à reconnaître les indices de l'envi. 


Le sourire de qui? L'expérience aide à 
rmoonnaitre l'image à partir d'un far 
ment. 


ronnement qui lui permettent de dis 
tingueravec plus d'acuité et de juger 
entre ordre et désordre, proportion et 
disproportion, équilibre et déséquili- 
bre, homogénéité et hiérarchie, soli- 
dité et fragilité, formes significati- 
ves et formes accidentelles ou vides 
de sens, etc. L'étudiant en arohitec- 
ture, passant dans les ruelles de Vi- 
cence sans connaitre Palladio, se 
doutera plus facilement qu'un pro- 
fane des qualités particulières qui 
distinguent les édifices de ce maître 
des autres de la même rue. Visitant 


1a villa Savoie de Le Corbusier ou la 
maison Kaufmann de Frank Lloyd 
Wright (Falling Water), il mesurera 
les moyens ot détails qui ont contri- 
bué à la richesse exceptionnelle de 
ces œuvres qui adopteront pour lui 
plus facilement un caractère de fi. 
Eure que pour le profane. 

De plus, l'architecte ne peut pas se 
restreindre à voir les bâtiments par 
leurs surfaces envel vis 
bles. 1] voit l'invisible, sa vision de- 
vance les hypothèses qu'il pourra 
émettre sur l'organisation inté- 
rieure, les épaisseurs, la Structure, 
les espaces, ete. 

Les paysages, les villes et les édifi- 
ces font partie de l'expérience vi- 
suelle quotidienne de chacun: ils ne 
sont point réservés aux spécialistes, 
Bien sûr, les impressions du public 
restent le plus souvent intuitives et 
diffuses. Ses jugements sont pour- 
tant régis par une combinaison des 
lois de la vision, de l'apprentissage 
des valeurs culturelles qu'il subit ou 
accepte, de la mémoire de ses propres 
expériences et des buts particuliers 
qu'il poursuit au moment de sa con- 
frontation avéc l'environnement — 
acheter un journal, visiter une ville, 
assister À un spectacle, etc, Les mo- 
tifs qui déterminent une action con- 
ditionnent la perception du monde 
dans lequel elle se déroule. 

Etant capable de voir ce que peu 
d'autres aporgoivent dans l'immé- 
diat, l'architecte porte une grande 
responsabilité, Nous pouvons cons- 
truire ce que d'autres voient à peine, 
nous pouvons ériger ce qui choque 
ou ce qui flatte. Nous pouvons spécu- 
ler sur le fait qu'un jour le public 
découvrira au moins une partie de 
nos intentions en les incorporant à 
sa mémoire. Quoi qu'il en soit, l'ar- 
chitecte joue, par ses projets, un rôle 
public. Sa «didactique» peut aider à 
apercevoir et jouir de l'environne- 
ment bâti. 
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La sphère et la rose 


De grands maitres de l'architec 
ture de tous les temps se sont expri: 
més en favcur d'une esthétique liée à. 
la simplicité des volumes. «Less is 
more» n'est pas l'apanage de Mies 
van der Rohe 

Boullée qui aspire à une architec. 
ture «parlantes dit que la figure des 
corps irréguliers échappe à notre en+ 
tondement <# (fig. 24). Gombrich af. 
firme que la simplicité est un preala- 
ble pour pouvoir apprendre — ap. 
prendre à voir et s'apercevoir —, 11 
établit l'hypothèse que la facilité de 
la perception est liée à La simplicité 
de la construction. 1 pense aussi que 
la préférence pour les formes sim 
ples pourrait bien être due au fait 
qu'elles sont reconnaissables en di 
hors de l'angle étroit (entre 1° et 
2) de la focalisation nette de l'os +. 
La simplicité et la régularité d'une 
marguerite enchante et rasaure. 

Les réchérches en psychologie ont 
voutefois montré que la complexité 
du stimulus éveille l'intérét: <Los 
Sujets, dont l'âge est au dessous de 
10 ans, semblent les plus sensibles à 
une complexité optimale située quel. 
que part entre la Simplieito et la com 

xité maximalos. Prenons 
l'exemple de la rose au moment de 
sou éclosion. Elle ne déçoit guëre la 
sensibilité esthétique de qui que ce 
soit. Malgré toute sa complexité, in- 
descripuible ou du moins imprévisi. 
ble par les mathématiques ou le lan. 
age, elle vst saisie d'un seul coup 
d'œil. Elle ost capable de nous émou- 
voir immédiatement. Elle échappe 
Peut-être à notre raison, mais pas à 
notre sensibilité (fig. 25). Serait-ce 
un défi à toute discussion raisonnée 
sur la structure formelle d'un bel 
objet? 

Nous avons affaire à une régulari- 
Le sans répétition. Ce qui compense 


l'énorme complexité de la figure où 
de l'image de la rose, c'est aa cohé 
rence interne et sa dépendance 
d'une origine, d'une 1 ie et d'un cen- | 4 
Lre: Lensions et relichoments, cou: 
bes et contre-courbes, centralité ee! 
effort commun des petales se subsri 
tuent à la simplicité géométrique 
Bref, il s'agit d'une totalité orgar 
S6e et hibrarchisée qui se distingue 
fondamentalement d'un amoncele. 
ment aléatoire 

En plus la rose oët, contrairement 
aux édifices, suffisamment petite 
pour être perçue par l'angle étroit du 
focalisation. Si nous étions con- 
traints à chercher notre chemin à 
l'intérieur du labyrinthe d'une rosa 
géante, notre pluisir sensuel &e + 
transformerait peut-être en cauche- 
mar Simplicité et complexité géomé. 
triques n'ont donc pas la même sie 
gaification lorsqu'il s'agit d’une per. 
Ception d'ensemble ou lointaine, ou 
d'une perception proche et fragmen- 
taire 

Nous reviendrons au prochain cha- 
pitre sur les thèmes de la simplicité 
êt de la complexité, de la régularité 
et de lirégularité. Nous sommes 
émus par la complexité convergence 
de la Philharmonie de Hans Scha- 
Four autant que pa la limpidité du 
Musée d'arc de Mies van der Roho, 
tous deux construits à la même 6po- 
que à Berlin. Mais 1 n'y à qu'un fil 
entre la sphère et la pomme de terre 
ou entre la rose ét Le cha08, 
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Sans vouloir faire une analogie 
avec ce qui se passe dans le monde 
animal, l'exemple du coucou n'est-il 

troublant? Né dans un nid étran- 
ger, élevé par un passereau et 
n'ayant jamais vu ses parents, il est 
grand migrateur. Il passe l'hiver 
dans les forèts uropicales. Il voyage 
solitaire et de nuit sans avuir Suivi 
l'exemple d'autres oiseaux. Tout se 
passe comme si l'homme avait lui 
aussi un sens inné de l'ordre. La 
psychologie génétique qui se penche 
sur ces problèmes nous l'expliquera 
peut-êure un jour. 

À ce sens de l'ordre inné se super- 
pose un apprentissage qui varie se- 
lon l'environnement et la culture 
dans laquelle nous apprenons à nous 
orienter, 11 n'y aura donc jamais un 
soul ordre, mesure ou équilibre idéal. 
Mais nous pouvons, en nous fondant 
sur quelques découvertes de la psy- 
chologie et sur l'histoire de l'archi- 
tecture, clarifier les principaux 
moyens dont nous disposons et avec 
lesquels nous travaillons implicite- 
ment tous les jours. Il suffit de les 
rendre plus explicites pour pouvoir 
les enseigner 


3.2 Facteurs de cohérence 


Nous avons vu que l'œil choisissait 
et combinait les éléments, qu'il re- 
cherchait la forme La plus récapivula 
tive + la plus simple et qu'il essayait 
d'intégrer les parties, Cela situe, une 
fois encore, l'architecture à la croi- 
se des chemins entre arts et scien- 
ces: la cohérence d'une œuvre d'art 
peut avoir sa logique interne, alors 
que cette logique n'est pas admise 
par los sciences naturelles er La cons 
truction. 
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Une figure, même abstraite, a d'au- 
tres caractéristiques que ses bords. 
Nous pouvons la composer de parties 
qui s'associent et qui établissent un 
effet de groupement. 

Ce principe d'appartenance est 
renforcé par la répétition, là ressem- 
blance, la proximité, la clôture com- 
mune, la symétrie et l'orientation 
des parties. Nous cherchons moins 
ici à discuter les questions de la si- 
gnification ou du rapport forme/con- 
tenu, mais il est important de signa 
ler que l'unité sémantique peut ren- 
forcer et parfois même remplacer la 
cohérence formelle. La construction 
d'une église commencée à l'époque 
romane, poursuivie pendant le gothi- 
que et terminée à la Renaissance 
peut apparaître unitaire, malgré ses 
disparités stylistiques. C'est «l'idée» 
d'église qui prime et unit 1e tout. 

Les facteurs de cohérence formelle 
sont omniprésents et fondamentaux 
pour l'architecture et l'urbanisme. 
Leurs principes sont illustrés ici par 
une série d'images provenant d'une 
seule petite ville. Une partie des plai- 
sire et des maluises que nous éprou- 
vons à l'égard de l'environnement 
bai peut s'expliquer par notre facili- 
té où notre difficulté à regrouper 
mentalement les éléments du champ 
visuel en unités récapitulatives, 
Lorsqu'on étudie l'intégration à un 
ensemble déjà bâti, ces phénomènes 
doivent faire l'objet de La plus grande 
attention. L'architecture est un art 
qui agit sur la dépendance entre leu 
éléments en vue d'établir des cohé- 
rences. 


LE togranines de chaque phénomène 
Le le de chaque 
se Éueneé 
ane peu ed gare À Te 
fans Palais Son Pont de 


qui agissent on faveur 
d'une grande cohérence, malgré l'ab- 
sance de répétition à l'identique 


Répétition et ressemblance 


L'œil tend à grouper ce qui est du 
mème type (fig. 28). Même lorsque 
les éléments pris deux par deux sont 
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assez différents, nous constatons 
que la ressemblance structurale do- 
mine ces différences (fig. 27). La ré- 
pétition, pratiquée sous forme de ry- 
thme, tant en musique qu'en archi 
Lecture, est un principe de composi- 
tion extrêmement simple qui tend à 
donner d'emblée un sens de cohé- 
rence. Toutes les formes de répéti- 
tion peuvent par ailleurs s'addition- 
ner ou être la division d'un tout où 

nt constituer une sérié 
sans forme globale clairement iden- 
tifiable. À l'échelle de l'architecture 
et de l'urbanisme, l'absence d'une 
limite, d'un début ou d'une fin mani- 
feste devient alors facilement un 
phénomène perturbateur. D ÿ a cohé- 
rence de détail «sans but» où sans 
cohérence d'ensemble. 

Lorsque les éléments sont hétéro 
gènes, un effet de groupement peut 
quand même être obtenu grâce à des 
caractéristiques partielles commu- 
nes, comme par exemple les propor- 
tions des fenêtres, leur position dans 
Le mur et leur rapport avec les pleins. 
L'unité de matériaux et de texture 
serait un autre exemple de caracté- 
ristiques partielles qui renforcent la 
tendance à la cohérence malgré la 
singularité de chaque construction 
(ig. 28 et 29) 


\ 
k 3.1 Ordre inévitable 


k Nous ne parlons pas ici des «or- 
Aron» classiques en tant que conven 
tion de la composition architecturale 
dans l'Antiquité et du XVT' au XIX° 
siècle, Les arûros, dorique, Corn. 
fhien, fonique, Cosoane 8 nous 
nous y référons parfois, ne nous in- 

ee 
code culeurel main pour la éométris 
de leur ordonnancement. Des règles 
plus fondamentaien et plus perse” 

(lentes rérissant interéependance 
es éléments composant În forme 
Les ensembles architecturaux et 

QE er pu uns 


structurés. Quel est cot ordre? 
L'orâre n'a de sens que par rapport 
au désordre, au chaos. Il n'a pas de 
h valu en on, #i 08 n'êet paf 008 
extrêmes. L'ordre parfait et le chaos 
total sont tous deux des situations 
difficiles à supporter pour une durée 
lb prolongée. Noa œuvres bâties se si 
tuent entre les deux 4%. 


ln L'ordre de la construction 


[ À assure: ordre ou désordre? Bt pui 
quelle nature? La nature sauvage 
encore livrée à elle-même, parce que 
trop vaste, no donne pas l'image du 

Î}. tes Grétes, masses ct vagues ont 
un ordre visible. Les rochers, les 
feuves, les plantes où les insectes 

| livrent leur stmeture À l'observa: 
| tion. Mais, pris ensemble, ils repré. 
sentent un ordre qui, Sur le plan 
visuel qui nous occupe, devient in- 


[L semmermumbie Nous acceptons 
À 1e-combations, parfois aussi nous 
T'admirens. 
Nous devons l'habiter, nous bâtis- 
(I s0n8 donc en ardonnant, «Pour que 


la nature soit considérée comme pay- 
sage, il faut qu'elle cesse d'être trop 
sauvage: parce que pour être specta- 
teur, i ne faut pas se sentir menacé. 
Le monde est plus beau depuis qu'il 
est exploré» (Hellpach). L'homme 
impose la marque de son contrôle sur 
la terre, les eaux et le végétal jusque 
dans les parties les plus reculées de 
la terre. 

Pour bâtir nous devons nous servir 
de géométries assez simples. C'est 
d'abord une nécessité du projet et 
surtout de la construction. Ainsi 
pour concevoir et tracer des rues, 
implanter des maisons, pour prépa- 
rer le terrain, tailler les pierres, mou- 
ler où presser les briques et les pan- 
neaux de béton, façonner les char- 
pentes et intégrer le tout enfin, nous 
avons toujours cherché À économi- 
ser nos efforts en nous servant de la 
répétition d'éléments assemblables. 
La régularité réside dans l'essence 
même du bâtir. Heinrich Tessenow 
disait: «L'ordre est toujours plus ou 
moins misérable... mais i faut saisir 
Je monde dans son entité et pour cela 
il faut une certaine grossiéreté, La 
construction de nos rues, ponts, mai- 
sons ot meubles est toujours un tra 
vail grossier et c'est pour cela que 
nous avons particulièrement besoin 
d'ordre» # 

La répétition, l'alignement et la 
juxtaposition d'éléments identiques 
et de méthodes de construction sem- 
blables, imposent l'ordre à nos édifi- 
ceset à nos villes, Une ville coloniale 
en damier comme Turin où Manhat- 
tan, une cathédrale gothique, un édi- 
fice de Louis Kahn ou un pont de 
Robert Maillart exaltent l'ordre qui 
nait de la structure ou de l'organisa- 
tion technique. L'ordre de la nécessi- 
té constructive finit par éduquer 
l'œil et influencer notre sens du 
Beau. Ce goût de la régularité uno 
fois établi agit sur la conception ar- 
chitecturale en transendant cette 


fois-ci les impératifs purement cons: 
tructifs, L'ordre acquiert son auto- 
nomie. Cela ne signifie pas qu'on 
ignore les exigences constructives, 
mais qu'on superpose d'autres critè. 
res d'ordre. Chaque époque et, dans 
une certaine mesure, chaque archi- 
tecte établit sa propre éthique quand 
au dogré d'autonomie admissible 
(chap. 5). 

Notre quête de l'ordre n'est pas 
simplement celle L'hrius de quelle 
façon les choses 
elles servent où 


La discussion des phénomènes 
perceptifs au précédent chapitre lais- 
sait entrevoir que la régularité est 
nécessaire à l'homme. Plus l'envi- 
ronnement est complexe, plus nous 
avons besoin de le simplifier et de le 
résumer pour comprendre et nous 
orienter. Puisque nous opérons par 
analogies pour parfaire notre con- 
naissance de l'environnement, nous 
ne souhaitons pas que l'ordre 
change de fond en comble de jour en 
jour. Nous avons besoin de nous ha- 
bituer; Gombrich inverse le propos 
en disant: «La puissance de l'habi- 
tude provient de notre sens de l'or 
dre, Elle vient de notre résistance au 
changement et de notre recherche de 
continuité» 7. Tout comme le sen: 
de l'équilibre est inscrit en nous, se 
développant à partir de l'oreille in- 
terne, il semble bien que le sens de 
l'ordre soit au plus profond de cha- 
sun. Même s'il n'est pas entièrement 
inné, ce sens de l'ordre est déjà déve- 
1oppé dès Ja prime enfance. 
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27 
Le plan suggère une relative équivalence 
du module de façade. 1 rarie out de 
mème du simple au triple, mao cet iré- 
gularité est. par d'autres fa 
fours dent nousparlercns plus loir. Le 
Lait à quatre pans est a règle, mais les 
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portes — con! avr 
différences individuelles de caille et de 
proportion des maisons. 


L'échelle commune, voire la di- 
mension comparative des éléments à 
réunir, est un facteur efficace de 
groupement par la similitude (fig. 90 
et 31). Mais là encore, 1 faut souli- 
gner que ce ne serait pas suffisant si 
<'était la seule caractéristique com. 
mune. Lorsque les objets diffèrent 
sur d'autres aspects Lels que maté 
riaux, texture, percements, toits, 
etc., l'ensemble se désagrège malgré 
la ressemblance d'échelle. 
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Proximité 


L'œil tend à grouper les éléments 
qui sont proches l'un de l'autre et à 
les distinguer de ceux qui sont éloi- 
gnés (Ag. 82). 
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Ce principe de groupement est très 
actif. I permet de réunir ce qui es 
différent par de petits intervallos qui 
établissent une articulation entre 
les éléments (fig. 83). N n'y à pas de 
dimension établie pour ces interval- 
les, car la cohésion dépend de la di- 
mension relative des éléments et du 
contexte. Lorsque la distance est su. 
périeure à la dimension du plus petit 
élément, on a souvent, recours À 
d'autres moyens _ (ressemblance, 
orientation, etc.) pour renforcer la 
cohérence. 
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Deux groupes de trois fenêtres ot non pas 
les grandas er las petiros fenétres. LA 
rrasemblanes ei) derenun moins pis. 
sante que la proximité, le fond blanc com 
mun et l'effet de symétrie. 
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Clôture ou fond communs 
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Une clôture, un fond, même un 
tapis délimitent un champ. Ce qui se 
trouve inelus dans le champ se dis- 
tingue de ce qui est à l'extérieur, 
même si les éléments intérieurs sont 
hétérogènes (fig. 84 et 35). 

C'est un moyon d'unification très 
efficace que nous employons fré- 
quemment. De plus les éléments in- 
diquant la clôture proprement dite 
forment un sous-groupe à part 
(Gi. 96). A 


Inversement, l'absence de limites 
claires pour la plupart des exten- 
sions récentes de nos villes et villa- 
ges, nous empêche de nous faire une 
image de la cité (voir ausai paragra- 
phe 7.2). 


Orientation des éléments: paral 
lisme ou convergence vers un vide 
ou une masse 


L'œil tend à grouper aussi les élé- 
ments qui ont une même position: 
éléments verticaux, horizontaux, 
parallèles. (fig. 87 et 98). 

Des figures hétérogènes forment 
un groupement par la position que 
les éléments prennent en relation 
avec une rue, une place ou un bâti- 
ment (fig. 89 et 40). Le même phèno- 
imène est parfois utilisé pour organi- 
ser une façade en groupant, par 
exemple, les fenêtres par rapport à la 
porte d'entrée. L'élément acquiert 
alors implicitement une importance 
hiérarchiquemént supérieure aux 
autres. 

La symétrie est un cas partioulier 
& ce principe, Elle peut même con- 
uribuer à réunir des éléments fonciè- 
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groupe des autres. 


rement différents. Ceux-ci acquié- 
rent une appartenance mutuells par 
leur relation à un axe qui peut être 
matérialisé, mais qui le plus souvent 
reste virtuel, Ainsi même l'opposi- 
tion entre végétal &t construction 
peut être diminuée par ce dispositif. 
Dans ce cas les arbres de l'allée sont 
soustraits aux autres éléments de la 
nature, Nous reviendrons sur la sy- 
métrie au chapitre suivant. 


38 
Homogénéité de la ville entière devant le 
Fond de ia montagne. Le cordon de mai. 
sons du our de mar, sous-groupe de La 
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Interaction des facteurs 


Dans une organisation formelle 
plusieurs facteurs entrent en jeu si- 
multanément. La réalité est com- 
plexe et les situations pures y sont 
rares. Parfois un facteur prèdomine 
sur les autres. 

L'exemple du port d'Hydra montre 
1a puissance d'une forte redondance 
des facteurs de cohérence. Grâco à 
l'action simultanée de quatre fac- 
teurs (ressemblance, proximité, clo- 
ture, orientation) qui agissent à dif. 
férentes échelles, cet ensemble, 
somme toute hétérogène, même pas 
symétrique, est soudé en une seule 
unité indissociable. Une fois ces 
principes de cohérence bien établis, 
on découvre qu'il y a pince pour 
d'énormes variations particulières, 
Bien sûr, la maison Sohræder de 
Rietveld y trouverait difficilement sa 
place, elle qui refuse le principe de la 
frontalité et du mur percé. Mais la 
cohérence do l'ensemble ne souffri 
rait nullement de l'insertion de la 
maison Moller de Loos où de 12 mai- 
son Cook de Le Corbusier. Au con- 
traire, elle s'en verrait enrichie et on 
aurait pu s'amuser à un tel photo- 
montage en guise de démonstration. 

Ces observations montrent l'ex: 
trème fragilité théorique des règle. 
ments d'urbanisme qui prétendent 
de plus en plus préserver la ville et 
surtout le centre-ville et les villages 
de «l'arbitraire» de certaines archi. 
tectures contemporaines. L'effort, 
peut-être louable on soi, participe de 
moyens trop primitifs, Il ne vise que 
des symptômes. Alignements 
stricts, couleur et matibre de façade, 
hauteur d'étage et de corniche, con- 
servation de façades existantes, 
genre et couleur du toit, genre de 
tuiles, ete. — rien de tout cela n'est 
respecté à Hydral… et pourtant 
quelle cohérence formelle. 
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3.3 De l'ordre au chaos 


L'étude de 1a ville d'Hydra montre 
un exemple d'interaction entre la ré- 
pétition, la similitude, la proximité, 
la clôture et l'orientation. Nous nous 
servons de ces moyens pour organi- 
ser notre environnement, Selon les 
choix que nous faisons, nous abou- 
tissons à des ensembles pouvant être 
saisis pour ainsi dire d'un seul coup 
d'œil ou, au contraire, plus com: 
plexes, plus dificiles à comprendre 
ét exigeant un effort 4° 
tion. Les éléments et surtout les ro 
latioas entre les éléments peuvent 
être plus où moins organisés en par- 
tant de l'arrangement d'une texture 
uaiforme et en passant par la biérar- 
chie et par l'accroissement de la 
complexité jusqu'a un ensemble 
d'élêments sans relations identifia- 
bles, le chaos (fig. 41). 

L'observateur doit fournir un plus 
grand effort lorsque les liens entre 
les informations visuelles qu'il re- 
goit diminuent. L'architecte intro 
duit alors les structures qui permet 
tent de regrouper les éléments en 
renforçant leurs relations, 

La plupart des villes et des ouvra- 
ges architecturaux 80 caractérisent 
par plusieurs niveaux de structura- 
tion superposés dans une hiérarchie 
propre à la composition. L'intérêt ou 
l'ennui d'un ouvrage ne réside pas 
tellement dans l'emploi de l'un ou 
l'autre de ces moyens de structura- 
tion, mais la connaissance de ces 
moyens augmente la conscience des 
ressources à notre disposition et no- 
Lre habileté à les manipuler, 
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Homogénéité et texture 


L'œil perçoit une texture lorsque 
les parties d'une surface sont suffi 
samment rapprochées, ressemblan- 
tes et nombreuses pour qu'elles ne 
soient plus perçues individuellement 
comme figures. Par analogie nous 
pouvons parler d'une structure ho- 
mogène lorsque le même principe 
s'applique à des objets ou à des bâti- 
ments dans l'espace (par exemple 
une forêt, une médina d'Afrique du 
Nord, etc). 

La structure 1a plus élémentaire 
est ainsi créée simplement par la 
proximité, la répétition, la similitude 
et, parfois, l'orientation des élé- 
ments. 

Les textures sont de deux ordres. 
La forêt, le gravier d'un chemin ou 
certaines agglomérations méridio- 
nales forment un ordre qu'on pour- 
rait appeler de «hasard» (fig. 42 et 
43). D'autres ensembles reflètent un 
système de coordonnées explicite ou 
sous-jacent, une trame (fig. 44). Les 
tracés de cette trame sont souvent 
immatériels. Ils sont alors suggérés 
par la position des solides, organi- 
sant le vide entre les éléments, 
comme, par exemple, les rues entre 
les maisons. Le mélange d'ordres 
aléatoires et de trames caractérise 
l'image aérienne d'Hydra (fig. 45) 
La structure urbaine parait souvent 
être le fait du «hasard» 1à où la topo- 
graphe s'impose, alors qu'elle est 
«tramée» là où la plaine s'offre libre- 
ment à la volonté de l'homme. À plus 
petite échelle, dans les rues d'Hyära, 
on retrouve une homogénéité des élé- 
ments proches (formes et dimen- 
sions des maisons, portes, escaliers, 
crépis, couleurs, échelles). Cette vi- 
sion à vol d'oiseau ne résume pas 
trop mal la réalité et l'ampleur des 
variations à l'intérieur d'un système 
urbain tel qu'on l'éprouve en Je prati- 


quant. La texture est l'ordre signifi- 
catif de la collectivité, ordre facile et 
rassurant par ses ressemblances de 
Structure et d'échelle tout en admet- 
tant les différences individuelles. 
Certaines textures sont défailluntes, 


tissu ne parvient pas à se faire. 
Nous avons établi notre démons- 


aussi bien pu observer la texture des 
façades où de fragments de façades 
au-delà d'une logique d'assemblage 
ou de recherche de modénature. 
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culière 
tenu par la répétition d'éléments ali- 
gnës. Toutes les parties sont d'im- 


homogène, il existe ici une direction 
tielle (fig. 47). 

C'est le cas du cellier ou de l'ar- 

cade. Lorsque le collier est double où 

triple, des relations transversales 


Texture débauchée: Pully (à la mére 
échelle que La figure 400) 


s'éablissent. Quand celles-ci de- 
viennent trop importantes, on re- 
trouve la texture tramée. 


peuvent entrer en jeu dans la série, 
mais la et La proximité 
des éléments en sont la condition 
première 

La base de ce type de structure st 
La linéarité et le rythme. Toutes les 
séries sont rythmées avec batte- 
ments et intervalles. Ce qui nous 
paraît à première vue n'être autre 
chose qu'une simple répétition plai- 
sante en l'ensemble de La 
place de Telc (Mg. 48 et 49) est en 
réalité une combinaison complexe de 
mesures qui font que l'ensemble est 
plus qu'une simple adâition de mai- 
sons: le rythme des arcades ….A - A - 
A... et des fenêtres .B-B-B-O-B- 
BBC... n'est que vaguement en- 
trecoupé au droit des unités de mai- 
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sons, tandis que le rythme des faîtes 
et des noues D - D - D... et à - d - 
d... rétablit l'unité de chaque mai 
son. Ces cordons parallèles, s6- 
raient-ils donc scindés en deux où 
trois: le rythme uniforme des arca- 
des. celui ambigu des fenêtres et ce- 
la des faites? Un deuxième examen 
montre que le rythme des faîtes 50 
prolenge subtilement jusqu'au s0l. 
Les séries sont coordonnées vertica- 
lement: l'individualité des maisons 
subsiste, tout en s'atténuant, jus- 
qu'aux arcades, grâce à une légère 
différence de modérature et de cou- 
leur. Trois arcades et trois fenêtres 
8e distinguent discrètement de cel- 
les voisines. Le chiffre trois à un 
«milieu», une symétrie donc. La sy- 
mêtrie est explicite au faite et sous- 
entendue au sol. 

La vue d'ensemble, sans doute sa- 
tisfaisante pour la plupart d'entre 
neus, n'est pas pour autant le résul- 
tat du seul contrôle habile de la 
forme, L'ardre est ici lié aux réalités 
urbaines; 11 intègre des faits de la 
vie. Les façades alignées et l'arcado 
homogène du rez-de-chaussée souli- 
gnent le rôle collectif de la place. 
Vers le haut les étages affirment pro- 
gressivement l'individualité relative 
des bâtisseurs-financiers-habitants, 

Ce que nous pouvons apprendre de 
cet exemple, c'est qu'une série n'a 
nul besoin d'être fondée sur un rÿ- 
thme identique, mais qu'on peut réu- 
nir plusieurs battements en unitbs 
plus grandes à condition que ces re- 
groupements ne soient pas arbitrai- 
res. Lorsque ces battements corres- 
pondent à une réalité de la vie, ils 
nous satisfont plus encore. 


48 
Coordination des sérias: Tele, Tehécoalo. 
vaquie. 
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Tele, Tchécoslovaquie. 


ramener: 


Gradation 


Dans une structure À répétition 
comme la texture ou la série, les 
intervalles ou les éléments peuvent 
changer graduellement de forme, de 
dimension ou d'orientation. La gra- 
dation réunit ainsi doux caractéristi 
ques contradictoires: une parenté et 
une différence sans hiérarchie pro- 
noncée (fig. 50 et 51) 

La gradation se trouve partout 
dans notre environnement. Une 
grande partie des éléments de la na- 
ture sont structurés de cette ma- 
nière (chap. 6). Sans attacher trop 
d'importance à l'analogie entre le 
corps humain et la façade du eou- 


s1 
La Corbusier, Le Modulor, épure défini- 
Live 1950 
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vent de la Tourette (fig. 52), i faut 
admettre que la combinaison résume 
l'idée de crescendo et decrescendo 
dans le temps et la distance, appa- 
remment sans répétition. Fréquenté 
dans la nature, la gradation est tou 
efuis assez peu utilisée en architec- 
ture. On préfère généralement les 
rythmes plus réguliers pour des rai- 
sons évidentes d'économie de 
moyens constructifs, D'autres cons- 
tractions, plus exigeantes quant à la 
fonction et à la relation structure- 
poids y ont toutefois recours, comme 
par exemple l'aile d'un planëur, don 
la sensualité laisse réveur. 

existe une forme particulière de 
gradation que nous utilisons plus 
souvent en plan et en coupe qu'en 


Gradation des vitrages: Le Corbusier. 
couvent de la Tourette 


a 
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Tocmple du sud do Thôbos (selon Choisy) 


façade: la progression (fig. 58), Dans 
une progression il y à un début et 
une fin ou un but, qui prend de co 
fait une position dominante. C'est 
une gradation continue de crescendo 
sans variation cyclique. Ainsi une 
hiérarchie s'établit comme le mon- 
trent très bien les dessins du temple 
du sud à Thèbes par Auguste Choisy 
(ig. 54) où la progression vers le 
cœur du sanctuaire ne 86 Lit pas seu 
lement en plan, mais aussi en coupe. 
Ce n'est pas le plus haut et le plus 
vaste qui est le plus important, mais 
le contraire. La hiérarchie n'est pas 
une question de dimension mais do 
position relative d'un élément dans 
Bon contexte. 
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Hiérarchie 


La hiérarchie est un ordre plus 
complexe par la combinaison d'élé- 
ments en rapport avec une échelle 
d'importance. [n'y a pas nécessaire. 
ment une parenté entre les élé- 
ments. Pour créer une hiérarchie 
nous pouvons recourir non seule 


ment au moyen de la variation des . 


dimensions relatives, mais aussi à 
celui de la disposition et de 1a singu- 
larité de la forme par rapport à un 


important que l'architocte 
connaisse la hiérarchie implicite de 
certaines configurations géométri- 
ques. Ainsi les différents Heux d'un 
espace À base carrée, rectangulaire 
ou circulaire ne sont pas de valeur 
identique puisque le centre, les an. 
gles où la périphérie adoptent une 
importance particulière dans chaque 
cas (fig. 20). 

Une hiérarchie implique des été. 
ments primaires et secondaires, IL ÿ 
æun rapport de dépendance entre ces 
éléments, un ou plusieurs d'entre 
sux dominent les autres. À l'inté. 
rieur des éléments le même phéno- 
mène peut se produire. en concen- 
trant l'attention sur un élément, ce- 
lui-ci peut devenir primaire et on dé. 
couvre à nouveau des éléments 80. 
condaires. Dans la diversité, la hié- 
rarchie est un moyen unifieateur 
puissant. Elle permet de réunir des 
éléments dans des ensembles plus 
grands, plus simples et plus recon- 
naissables 

La découverte d'éléments domi 
mants et d'éléments subordonnés 
dans un ensemble bâti ne s'applique 
pas uniquement aux solides (par 
exemple à une masse où une façade) 
mais également à l'espace architec- 
tural (fig. 56). 


Qui parle de «hiérarchie» dans lo 
domaine bâti pense trop facilement 
saxo», «symétrie», «centralités, ete. 
11 serait vain d'énumérer ici tous les 
moyens qui peuvent contribuer À Ja 
deminance d'un élément dans son 
contexte. La symétrie n'est en tous 
cas pas le seul moyen d'y parvenir, 
Même le simple changement d'orien- 
tation d'un bâtiment par rapport aux 
autres suffit à établir, par sa 


valeur d'exception, une hiérarchie 


sans ambiguïté (fig. 57). 

La hiérarchie implique done 1a do. 
minance de vides ou d'objets. Nous 
nous servons quotidiennement de 
Miérarchies pour organiser notre 
pensée, Nous avons besoin de ces 
repères pour faciliter notre orienta- 
tion dans l'espace complexe. Lors- 
que les hiérarchies à valeur égale se 
multiplient trop, leur rôle de repère 
s'effondre. Il n'y à plus de hiérar- 
chie, 


res introduit dé 
une iérarohie. 
Corbusier, Car- 
er Center, 
bridge, Mas. 
sachuserts, 
1961-1964. 


Contraste 


Le contraste sert à donner une 
identité immédiate et sans ambi- 
Euité à deux systèmes formels. LI 
aboutit 4 une use en valeur mu- 
tuelle, sans recourir nécessairement 
à la hiérarchie explicits. L'interdé- 
pendance des éléments est réalisée 
Par une tension résultant de leur 
nature contraire (fig, 58). Les Ler- 
mes de l'opposition peuvent être 
nombreux mais, afin de faire jouer le 
dialogue, une cortaine proximité 
voire une superposition doit être res- 
pectée: 
— positif et négatif 

pleiuvide (fig. 69), convexe/con- 

cave (ge. 59). … courbe/droite 

(ig. 60). 
— clair et sombre 

lumière/ombre, _réfléchissant/ab- 

sorbant. . 

— grand et petit 
large/étroit, haut/bas, 

— horizontal et vertical. 

— naturel et artificiel 
rugueux/lisse, végétal/minéral, … 

— etc. 

Le contraste nous permet d'érablir 
des différences, nous l'avons vu avec 
le phénomène figure-fend. Plus que 
cela, deux opposés mis eu situation 
de contraste établissent un «dialo- 
gue» entre eux. À trois, quatre ou 
Blus, cela devient difficile, voire im- 
possible, Le contraste est un prin- 
cipe pour ordonner notre environne- 
ment. Le sens d'une forme est mis 
en valeur par son contraire. Lorsque 
Slutzky dit que, chez Le Corbusier, 
«les espaces négatifs (vides) sont in 
vestis avec une valour formelle équi- 
valeute à celle des objets qui les gé- 
nérent» 48, il fait allusion à cette exi- 
gence première de la composition par 
contraste: infléchir une forme sous 
l'action de l'autre, le vide lui-même 
pouvant être un terme de l'opposi- 


tion. Pour que les contraires entrent 
«en communications 1 faut toutefois 
que les différences soient suffisam- 
ment marquées. Nous ne connais- 
sous guère de régles pour ÿ parvenir, 
la nature des oppositions pouvant 
prendre les formes les plus 
diverses, L'œil reste le principal 
juge 


. Au fur et à mesure que nous 
«pprochons — mAÎS C'est éga- 
=: vrai depuis un point de vue 
fixe — la façade oscille entre plu 

urs organisations qui prennent 


ément le dessus. Elle de- 
Vient une façade à explorer (fig. 62). 
Golin Rowe et Robert Slutzky ont 
tuit le concept de cransparence 
partis Guquel de développent an 
intéressant pour 


tés) involontaires et maladroites en 
architecture. 


L'équilibre entre eux fait que la fa: 
gads est complexe sans être compli- 
guée, de la même façon que le Par- 
thénon est simple sans être banal. 


AE LI Dur IE 0 Ne Été du 
travail assidu. Ce n'est pas simple- 
ment une question de talent, comme 
le montre très bien Bernard Hæali 59 


lorsqu'il aligne les esquisses pré- 
liminaires de Michel-Ange. Le 
premier projet est encore «mala- 
droits: les sous-systèmes géométri- 
ques ne s'entrecroisent pas encore 
pour former un tout, ils sont juxta- 


Il existe aussi d'autres moyens 
pour travailler avec la complexité 
comme par exemple la déviation 
d'une norme. Elle pourra résulter de 
l'introduction d'écarts par rapport à 
une symétrie établie, ou encore d'une 
anomalie dns une texture régulière 
où simplement do la déformation 
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‘spatiale Richard Meier, 
“Museum, Atlanta, Texas, 1983. 
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d'une figure familière. Choisissons, 
A titre d'exemple, le High Museum de 
Richard Meier à Atlanta (fig. 68). 
D'où vient la cohésion dans cette 
complexité géométrique et cette mul. 
titude de volumes et de situations 
spatiales? Ici la «complexité contré- 
Jée» ne 8e limite plus aux seules faça 
des. À l'extérieur, une grande unité 
de matière provient du revètement de 
panneaux métalliques cars qui for- 
ment une texture homogène indé- 
pendante de la géométrie et de la 
fonction des volumes partioulicrs, 
Cette continuité detexture ostessen 
tielle pour réunir les irrégularités en 
une unité identifiable par Le profane. 
Dans l'organisation de l'espace inté- 
rieur, les déformations sont particu- 
Mièrement fréquentes. L'orthogonali. 
té initiale est tranagressée de pivote- 
ment en pivotement avec une telle 
insistance qu'on pourrait craindre le 
désordre. Trois dispositions évitent 
l'éclatement: 

— les pivotements finissent par éta- 
blir, au moins en partie, une nou- 
velle orthogonalité entre eux; 

— ils se référent presque toujours À 
l'extérieur par des transversales; 

— le grand espace central en quart 
de cercle sert de référence tout le 
long dos étapes principales du par- 


cours. 
La cohésion est précaire, intrigante 
et provocante, IL n'est pas certain 
que ce soit le meilleur espace pour 
exposer des œuvres d'art, mais 
Meier insiste sur l'aptitude de l'ar- 
chitectüre à être elle-même «art». 

Ce jou d'équilibre entre l'ordre évi- 
dent, l'ordre caché et le désordre est 
fragile, C'est ce qui fascine les es- 
prits de profanes et même d'initiés 
lorsqu'une telle œuvre reflète non 
seulement une poétique, mais aussi 
T'habileté jointe à ia connaissance 
des moyens pour y parvenir, comme 
le montrent ces deux exemples, dis- 
tants de plusieurs siècles. 


Contradiction 


Nous pouvons distinguer deux ty- 
pes de contradictions dans les en- 
Sembles de formes urbaines ot archi. 
tecturales: l'une accidentelle et is- 
sue d'une genèse contradictoire, 
l'autre mesurée et significative, rele- 
vant du jeu de la composition. 

(1) Collision discordante de deux 
ou plusieurs systèmes formels où 
l'un rend l'autre peu vraisemblable 
(Gig. 84): i s'agit d'un haut dogré de 
complexité où les informations vi- 
suelles contradictoires laissent l'ob- 
Servateur à la limite entre deux où 
plusieurs constats qui ne s'addition- 
nent pas pour former un tout. Le 
manque de coordination et les celli- 
sions de forces et d'intérêts diver- 
gents paraissent alors accidentels. 
Nous en trouvons de nombreux. 
exemples dans l'architecture quoti- 
dienne de nos villes, Ds relatent 
l'histoire de pulsions sociales et éco- 
nomiques plus ou moins «hgacentrt. 


es», 

(2) La contradiction utilisée com- 
me jeu intellectuel, comme provoca- 
ton: il s'agit, dans ce cas, de boule- 
verser la signification architecturale 
attendue par l'expression de conflits 
ironiques (fig. 65). La méthode joue 
sur des effets dialectiques; on mani- 
foste des «thèses et antithèr=s for- 
melles» dans un mème ouvrage. Par 
exemple on place un poteau au mi- 
lieu d'une vodte. Entre une nécess: 
té constructive choisie pour résou- 
dre un problème donné (le franchis- 
sement d'un espace sans linteau), et 
sa contradiction (le poteau), on tenta 
d'augmenter le rôle actif ét critique 
que peut produire une image archi- 
tectonique. : 

Le Maniérisme italien qui suit la 
Renaissance marque le début d'une 
poésie de l'irréel, de l'improbable. du 
jeu magique. T1 réagit contre les rè- 


en péri lorsque Jen dé 
are ou d'une rie st 
sufisamment violentns pour mettre en 
Lanpeg he ctrucaue de lens rar 
Deux dessins de Dieter Scbaal 
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Pilier ou colonne: 
carré ou rond? Les 
Salinea de Chaux, 
maison du direc- 
Leur, Claude Nice- 
las Ledoux. 


gles établies. Palladio, s'il s'y inté. 
resse, n'en reste pas moins «conser- 
vateur»: «Celui de tous les abus 
que j'estime le plus excessif est de 
placer au-dessus des portes, sur lea 
fenêtres et sur les loges, des fron- 
tons brisés et ouverts par le milieu, 
puisque leur plus grand effet doit 
être de protéger le endroits du bâti. 
ment sujets à la pluie, la nécessité 
ayant enseigné à nos premiers archi- 
rectes qu'ils daivent être voités et 
faits en forme de combles, La 
pureté de la Renaissance est ensuite 
rejetée en faveur d'une liberté ex: 
pressive et sarcastique, permettant 


1e caprice de 12 discordance fonction- 
nelle en modifiant des éléments éta- 
blis (fig. 66). Nous trouvons éxale- 
ment des uraces de maniérisme dans 
l'architecture au XIX"et du début du 
XX° meclos visant à libérer l'archi- 
tecture du ranonalisme académique 
Peutétre pouvons-nous être d'ac. 
cord avec Serio qui disait, au XVI 
siècle, que la nouveauté plait pour 
autant qu'elle n'efface pas touies les 
règles. 

Dans l'architecture  contempo- 
raine, c'est Robert Venturi qui a en- 
trepris de revaloriser les notions de 
contradiction ec d'ambiguité dans le 
but de se libérer de la sumplicité par- 
fois dogmatque de l'architecture 
moderne. L s'exprime au travers de 
projets (fig. 67) et de ses oerits. 
“Uno architecture obscure est vala- 
ble quand elle est le reflet de la com 
plexité et des contradictions...» %e, À 
l'univoque — l'ennui — À cppoce 
l'équivoque, le «à La fois» — le stimu- 
lant. Qu'un ensemble architecraral 
soit à la fois grand et petit, continu 
et articulé, ouvert et fcrmé, struc- 
ture et décor, se rapporte aux liens 


qui unissent les parties au tout. Ces 
doubles choix expriment moins une 
théorie qu'un engagement dicté par 
une attitude manifestement polémi- 
que et par une sélection intention 
nelle de précédents historiques. 
Araheim exprime ainsi son scepti- 
cisme à l'égard de cette stratégie: 
«La contradiction est une plaie, en 
tout cas si, comme Venturi on cher. 


che à défendre le désordre, la confu- 
sion, l'agglomération vulgaire d'in- 
compatibiltés. Un objet pout être 
ambigu dans le sens d'une oscilla- 
Liou entre deux versions, il peut rem- 
pl plusieurs fenctions pour autant 
que celles-ci soient compatibles. 
Mais si vous dites qu'un objet est 
ceci et cela, les deux étant incompa- 
ubles, alors c'est de la bétisos 3, 
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Robert Venturier John Rauch, Vila Trabeek, ile de Nantucket, Massachussstts, 1970. 
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Chaos 


Dans le chaos, plus aucun des fac- 
teurs de cohérence n'est en action. 
S'il en subsiste, 1 s'annulent mue 
tuellement, parce qu'aucune struc- 
ture et aucun thème formel ou sé- 
mantique ne domine plus ni les par- 
vies, ni l'ensemble, 11 y a conflit où 
absence de règles. Le nombre d'élé- 
ments est élevé, «Le désordre n'est 
pas l'homogénéité (même si elle est 
un niveau d'ordre très bas), mais la 
discordance entre des ordres par 
tiels.. Un arrangement ordonné est 
régi par un principe général; le dé- 
sordre ne l'est pas» (Arnhoim) 5. 


Certains quartiers de nos villes ont 
pris une forme au cours de 
ce siècle (fig. 68). Ce désordre reflète 
leur transformation récente en une 
accumulation d'objets et de bâti- 
ments qui n'ont d'égard que pour 
leur utilité propre, sans objectif com- 
mun pour faire la ville. Friedrich 
Schinkel disait déjà en 1840: «Wu] 
unique besoin ne produit la beauté, 
l'utilité ciroonstancielle ne peut dé- 
terminer la forme sans engendrer le 
chaos» w 

Le chaos pourrait-il devenir Jui 
même source de création et de vie? 
Nietzsche disait qu'il fallait du 
chaos pour que naisse une étoile. Si 
tel est vraiment le cas, nous pouvons 


nous attendre à une très belle étoile. 
A moins que la société n'ait complè- 
tement dépéri, qu'elle n'ait oublié 
son passé, qu'elle ne soit déracinée 
êt qu'elle n'ait perdu tout goût de 
l'espoir. ses architectes et ses urba- 
nistes n'ont pas le droit d'être les 
complices du Chaos. 

Le chacs urbain est un état insta- 
ble. D'une part, il tend À s'organiser 
par les marques de l'occupation. 
D'autre part, l'habitude de la prati- 
que d'une ville permet de diminuer 
l'image chaotique initiale. L'habi- 
tant d'une casbah 4 un centre orga- 
aisé — sa maison — d'où il struc- 
ture un réseau complexe de relations 
rendant la confusion intelligible. 


3.4 Régutari 


et irrégularité 


L'ordre géométrique régulier a par- 
fois mauvaise presse. Dans le lan- 
gage courant on parle d'uniformité, 
de rigidité, de monotonie, d'inhu- 
main, ete, Dans un premier articlo de 
la revue Daidalos consacré au theme 
«ordre et désordres, Ulrich Conrads 
déclare là guerre à l'ordre en disant. 
“Si, jusqu'à présent, le désordre était 
néfaste à l'architecture. il est 
maintenant le stimulant du bâtir. 
Plus encore: l'architecture pourrait 
£agner une nouvelle raison d'être à 
partir des caractéristiques partieu- 
Jières du désordre, que nous rencon- 
£rons dans les structures du vivant 
qui ne sont le plus souvent pas fon- 
dées sur la série ou la symétrie. Il 
faudrait que nous appelions les re- 
sultats de ce mode de bâtir des tis- 
sus, des labyrinthes. Rappelons que 
ces constructions ont déjà, par le 
pasaë, démontré leur véritable habi- 
tabilités 4. 

Cette thèse se fonde sur le concept 
que Ia vie de l'homme ct l'organisa- 
tion de la nature sont beaucoup plus 
complexes qu'un ordre régulier et 
géométrisé, sous-entendant que la 
ville ou le bâtiment devrait être un 
reflet plus immédiat de cette com- 
plexitè. Cette affirmation comporte 
néanmoins trois lacunes majeures. 

D'abord nous avons besoin, pour 
nous orienter dans ce monde, de sim- 
plifier mentalement et visuellement 
sa complexité pour obtenir des ima- 
£es à mémoriser. Sans la répétition 
de feuilles pratiquement identiques, 
ordonnbes selon la structure des 
branches, il ne nous serait pas possi- 
ble de nous souvenir de l'arbre 
comme d'une entité. Nous avons be- 
soin do pouvoir réunir les parties en 
unités plus grandes et plus simples, 
sans avoir besoin de déchiffrer le 
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détail. Lo même principe est valable 
pour la ville, ses quartiers, ses places 
et ses rues, ses bâtiments et leurs 
fenêtres. Les variations peuvent sti- 
muler, mais pas le désordre 

Puis rappelons que, pour cons- 
truire, une certains régularité est 
une nécessité technique, afin de pou- 
‘voir joindre raticnnellement les élé- 
ments 

Et enfin, bâtir est aussi une activi- 
té de l'esprit qui cherchera le plus 
souvent à dépasser le mimètisme de 
la nature où du fait social. Les figu- 
res ot réseaux géométriques simples 
s'y prêtent particulièrement bien. La 
pratique de la vie est complexe, mais 
la forme contenant la vie est régu- 
lère (voir les écosystèmes, les pro- 
cessus de croissance et de vie des 
plantes, etc.). Parvenir à respecter la 
complexité de la société tout en utili- 
Sant la régularité est une satisfac- 
tion élevée pour l'architocte. 

Mais la régularité de quelle nature 
et de quelle ampleur? A quelle 
échelle? 1 n'est pas évident qu'une 
ville s'offre à la emémoire» si elle est 
parfaitement carrée ou circulaire, Le 
degré d'abstraction géométrique 
reste une question à laquelle chaque 
culture répond à sa manière. C'est 
un peu le terrain où se joue la que- 
relle entre le rationalisme et le pitto- 
resque, 


Simplicité 


La fascination qu'exercent sur 
nous les formes simples, ligne, cer. 
cle. sphère, cube, pyramide, ete, est 
millénaire — à en juger d'après les 

importantes et les plus modes- 
Latine dt llemn 
des arts décoratifs. En apercevant le 
disque solaire, nous ne nous posons 
guère de questions sur la complexité 


de sa composition physique. Sa 
forme et son rayonnement évoquent 
inévitablement l'idée de lumière et 
de chaleur, 

Les lignes, surfaces et volumes à 
contours géométriques simples ont 
pour nous — autant que les formes 
anthropomorphiques — le pouvoir 
de résumer une réalité complexe, 
voire de la sublimer, sans être per- 
turbés par l'abondance de variations 
de détail. Nous jouissons d'un ins- 
tant de satisfaction, de paix et d'ad- 
miration, lorsqu'à certains moments 
ou sous certains angles les organis- 
mes complexes se confondent dans 
la simplicité. Manhattan — ô com 
bien complexe malgré sa tramel — 
se résume depuis les rives d'en face à 
La tombée de la nuit ou dans la brume 
à une silhouette. San Lorenzo n'est 
finalement qu'un «vulgaires rectan- 
ge. 


comme exemple, mais la simplicité, 
pas la banalité, est une qualité à 
laquelle nous aspirons aussi bien en 
plan que dans l'espace, Gombrich 
pense que la simplicité est intimo- 
ment Lée à la culture occidentale 
classique. Chez les Grecs elle est de- 
venue une vertu, prouvant l'habileté 
théorique sans avoir besoin de recou 
rir aux artifices de la séduction 67. 
Ba Orient aussi, de la Mosquée du 
Roi à Isphahan jusqu'à l'art 2en, 
nous retrouvons cette quête de for 
mes englobantes simples, malgré la 
richesse du décor ou du détail. 

La satisfaction de l'esprit par la 
simplicité est probablement liée à 
des préférences physiologiques et 
perceptives qui Sont ancrées en 
nous. Dans le projet d'architecture 
en plan et en coupe, cette simplicité 
ne nous viendra pas du programme. 
Elle est le fruit d'une recherche pa- 
Hiente qui tond à unir les termes con- 
fus du réel dans l'abstraction d'une 
Béomérrie reconnaissable. 
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Fragmentaire mais non moine lsi- 
ble. a régularité résisre aux ava 
tar du temps, Olympie, couvercle 
d'un sarcophage. 
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Les frontières entre le banal et le 
simple sont confuses. La différence 
— de taille — réside dans J'êlé- 
gance! La simplicité en architecture 
et en urbanisme ne s'atteint que par 
une solution élégante; celle qui porte 
la complexité des phénomenes à une 
seule image avec une extrême écono- 
mie de moyens, sans violer les nuan- 
ces. «L'elagance à toujours l'air fa- 
cile, tout ce qui est facile n'est pas 
toujours élégants (Voltaire). De la 
même manière, en mathématiques 
où en physique, la preuve élégante 
‘est le plus souvent aussi la plus suc 
cincte 


Régularité 


La régularité est omniprésente. 
Les battements de notre cœur, la 
respiration, les gouttes du robinet, la 
pendule, les jours et Jeu nuits, le 
rythme des saisons... nous ne pou- 


vons pas y échapper. Ce n'est que 


lorsque le pouls change que nous le 
mesurons, car la continuité est en 
péril. La régulante os: en nous. Un 
rythme caché règle notre vie. 

Monotonie? — Certes, supplice 
mère, si c’est la seule perception 
admise ou si la régularité répetitive 
parfaite reste le centre d'intérêt. «Le 
système d'ordre le plus efficace est. 
l'uniformité. Elle est un bienfait, car 
elle nous oblige à nous apercevoir 
des différences subtiles. Nous de- 
vans avoir une grande expérience 
pour reconnaître les petites différen- 
ces, C'est là que se situent les limites 
de la régularité» di Heinrich Tesse- 
now 

Le rythme régulier du Boléro de 
Ravel est un système d'ordre insis- 
tant, mais il est là pour rendre possi- 
ble le crescendo des deux thèmes 
mélodiques, 1 n'y à pas de modula- 
tion, pas de développement sauf la 
conclusion, mais À chaque retour des: 
thèmes il y a une coloration nouvelle 
et plus intense. Dans los arts décora- 
vifs et en architecture, ce n'est pas 
très différent De etre régularité 


sous-jacente vient la continuité qui 
nous guide et nous rassure. La me- 
sure du rythme n'est pas forcément 
uniforme: elle peut être ordonnée par 
des groupements en unités plus 
grandes (ñg. 70 et 71) 

Où se situent les limites entre une 
répétition d'accompagnement et une 
répétition dominante, les limites en- 
vre ordre et monotomie? C'est une 
question d'appréciation où beaucoup 
de facteurs entrent en jeu. le lieu, 
l'échell, le champ de vision, la Sign. 
fication de l'objet, l'habitude, ete, 11 
semble que, dans des ensembles à 
grande échelle où le rychme prime et 
où il y a peu de hiérarchie ou de 
regroupements en unitès plus gran- 
des, il y ait effectivement risque de 
monotone. 

La régularité de production d'ob- 
jets industriels en grande sèrie — 
nos chaises, nos radiateurs, nos la 
vabos, nos poignées de porte, vis 8t 
écrous — ne pose pas de problème 
de monotonie en soi. C'est leur situa- 
tion et leur contexte qui doivent, en 
fait, être mis en cause. La ville, si 


7 
(À gaucho les mesures du rythme des fené- 
res sont purement répétitives: à droite 
ces mesures sont Altérées et regroupées 
sous l'influence des bords de la laçade. (La 
fausse et La vraie façade du Zacher/-Haus 
de Jusef Plecnik à Vienne, 1009-1006.) 
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elle était produite aussi mécanique- 
ment, sans égard au lieu et au pro- 
gramme, ne serait plus onlonnée, 
mais schématique. 

La régularité n'a nul besoin d'être 
basée sur la répétition d'éléments 
absolument identiques où sur une 
trame parfaitement _ géométrisée 
pour rejoindre la monotonie. Une pa- 
renté morphologique suffit comme 
où peut la rencontrer dans de nom- 
breuses banlieues pavillonnaires di 
métropoles. La régularité est une né- 
cessité pour notre orientation dans 
la ville et même dans l'univers et le 
temps, mais si elle n'a ni limite per- 


ceptible, ni variation, ni structure 
hiérarchique introduisant une 
échelle autre que celle issue de la 
simple addition, alors notre plaisir 
s'estampe et nous sommes désorien- 
tés. 

Une structuro répétitive peut à cer. 
tains moments changer de rythme, 
de direction ou de densité. Ces varia- 
tions qui ne défigurent pas trop l'or. 
dre établi sont un peu ce qu'est pour 
nous «un changement d'humeur» 
qui révèle le caractère plutôt qu'il ne 
l'aitère, Ces différences intorrogent 
la règle et rétabliseent alors l'inté- 
rêt. Méfions-nous toutefois des va- 


riations artificielles par souci de sé 
duetion: introduire dos «rigragas en 
Plan et en coupe pour «animer» un 
espace ou une façade, changer de 
trame où d'orientation, plaquer des 
symboles par goût où par mode ne 
convient pas. Ge genre de fantaisie 
détruit plus souvent l'ordre établi 
qu'il ne le valorise, L'intorruption ou 
la variation d'un rythme, le change- 
ment d'orientation d'une trame, ete. 

doivent apparaitre comme une né. 
cessité, un évènement à la rencontre 
du lieu et/ou du programme, voire 
d'une articulation constructive ma 
jeure 
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Exception à la règle 


# 
Friène, vie colo. ; 
nialo de l'Antiqui- Fe) 

Dune M. 4 


Une régularité bien établie s'oître 
comme fon4 pour des exceptions qui 
prendront alors une importance do- 
minante (fig. 72). L'avertissement 
dont nous venons de parler reste va: 
lable. Une exception chargée de si- 
gnification vaut mieux qu'un jeu ex. 
clusivement formel, La poignée est 
une exception dans la régularité de 
la porte, la porte l'est dans la fagade, 
la fontaine où le palais de justice 
dans la ville, le monastère dans le 
paysage. (chap. 8). Dans le damier 
régulier de Prièns, ville coloniale de 
l'Antiquité, l'exception est réservée 
A l'agora, au sanctuaire et au théâtre 
(fig. 79), L'histoire à aménagé des 
exceptions dans le quadrillage ro 
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main sévère de la ville de Turin, en 
créant simplement des élargisse 
ments et des places qui désignent un 
Leu particulier pour les bâtiments 
plus importants, sans même pertur- 
ber la trame. Il n'est pas nécossaire 
de faire des acrobaties, do tourner un 
bâtiment à 45°, pour qu'il devienne 
exception. 

La signification n'a pourtant pas 
toujours besoin d'être en relation 
avec le contenu pour qu'une excep- 
tion se justifie. Élle peut se référer 
parexemple à des sopo- 
graphiques, à des vestiges histori- 
ques, à la construction et même à la 
forme de l'objet en soi. Maitrisée 
avec sensibilité et intelligence, cette 


irrégularité offre à l'observateur une 
conscience et une jouissance de la 
règle par l'intermédiaire de son ex- 
ception. Le sen et plus généralement 
l'art et l'artisanat japonais exploi- 
tent cette possibilité avec raffine- 
ment. La vanneris japonaise est non 
seulement un produit de la plus 
grande habileté, mais elle va même 
au-delà à l'aide d'une imperfection 
voulue et mesurée. 

Lorsque nous pouvons faire coinci- 
der cette exception avec la significa- 
tion du contenu, l'exception est heu 
reuse, car elle 
légitimée, 
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4.1 Anth me 
et architecture 


L'harmenie, dans les corps vi- 
vants, résulte du contrebalance- 
ment des masses qui se dépla- 
cent: la Cachédrale est construite 
À l'exemple des corps vivants, Ses 
concardances, ses équilibres sonr 
exactement dans l'ordre de la na 
ture, ls procèdent des lois généra- 
Jes. Les grands maîtres qui ont 
édifié ces merveilles monumenta- 
Jes possédaient roure Ja science ct 
valent l'appliquer, parce qu'ils 
l'avaient puisée à ses sources na- 
turelles, primitives, et parce 
qu'elle était restée vivante en eux. 
Auguste Rodin # 


Faire une analogie entre la struc- 
turation du corps humain et l'archi 
tecture est d'un effet séduisant, tant 
pour des raisons esthétiques que 
Pour des motifs symboliques. Dans 
notre représentation subjective de 
l'ordre de l'univers ce n'est pas 
l'atome, mais notre corps qui est 
l'élément de référence primordial 
C'est à lui que nous comparons le 
petit et le grand, le géométrique et 
l'amorphe, le dur etle tendre, l'étroit 
cle large, le fort et Je faible, etc. Un 
corps humain sain nous ‘apparaît 
équilibré. C'est une entité où rien ne 
peut plus être ajouté, on peut l'habil- 
ler ou le décorer, mais pas ui ajoutor 
un troisième bras, ni rallonger une 
jambe. Notre sens du Beau est proba- 
blement lié à la forme de notre corps. 

Dans l'histoire de l'architecture 
les tentatives «d'humaniser» le 
corps architectural (fig. 74) ont été 
aussi nombreuses que celles qui 
Cherchaient à <géométrisers le corps 
humain (fig. 75 0t 76). 


est le premier il. 
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tend l'homme à tel 


point que les 
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rejoignent lé ane 
gles du carré. 
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Découvrir des règles de proportion 
entre les parties du corps humain 
qui puissent guider la mesure on ar- 
chitecturo fait partie de cette démar- 
che. Même si c'est un peu «une qua- 
drature du cercles que de chercher à 
diviser en nombres entiers le corps 
humain, organisé sur un principe de 
gradation et de continuité, ou de le 
<ontenir dans des figures géométri 


ques simples tels que le cercle et le 
carré, nous ne pouvons ignorer des 
siècles d'efforts. Nous y reviendrons 
plus loin lorsque nous parlerons de 
proportions 

Ce qui nous intéresse pour l'ins- 
tant, ce sont les analogies entre la 
forme du corps humain ét certains 
éléments architecturaux. L'exemple 
le plus connu nous est donné par les 
trois ordres classiques de l'Anti- 
quité #, Le sujet a êté une véritable 
passion pendant trois siècles de vi- 
truvianisme à partir de la Renais- 
sance. Proportionnée selon la sta 
ture humaine, la colonne peut être 
«homme» évoquant la force, la sclidi- 
té et La beauté virile: c'est la colonne 
dorique avec un diamètre d'un 
sixième de la hauteur. Elle peut tro 
jeune fille, colonne corinthienne 
Elus élancée avec un diamètre d'un 
huitième de la hauteur, plus gra- 
cieuse et décorée avec son chapiteau 
qui évoque la chevelure bouclée 
(ig 77. Elle peut étre enfin 
«femme» comme la colonne ionienne, 
bien que l'analogie soit moins tran- 
chée; serait-elle la colonne ambigue? 
Chaque «ordres est à employer en 
accord avec la destination du temple 
— dieu ou déesse. Dans la Grèce anti 
que on 2 été parfois jusqu'à rempla- 
cer les colonnes par des figures hu- 
maines: c'est le cas des cariatides do 
l'Acropale ou des colosses de l'Odéon 
dans l'agora d'Athènes. 

La figuration anthropemorphique 
où z0omorphique littérale est disou- 
table en architecture (fig. 78-84) 
Alors que, voyageur solitaire et pro- 
fane, l'auteur visitait pour la pre- 
mière fois l'acropole d'Athènes à 
l'âge de 17 ans, À fur choqué par les 
cariatides de l'Erechthéion: n'était-il 
pas grotesque de faire porter le poids 
énorme de 1a pierre par ces femmes 
élégantes et de les «clouer ainai. Il 
aurait suffit qu'une seule d'entre el- 
les vienne à se déplacer pour que 


tout l'édifice s'écroule. Ne les sen- 
tons-nous d’ailleurs pas soulagées 
par les étais métalliques qu'ont ajou- 
tés les restaurateurs du XX' siècle? 

Vitruve disait déjà que ces cariati- 
des étaient un symbole de pénitence 
91. La ville de Kari dans le Pélopo- 
nèse aurait été alliée aux Perse: 
Vaincus par les Athéniens, ces 
niers auraient exterminé tous les 
rmâles et obligé les femmes à porter le 
même vêtement jusqu'à La fin de leur 
vis. Les cariatides symboliseraient 
un avertissement aux alliances dé- 
loyales. Aujourd'hui nous ne savons 
pas si la valeur expiatoire des caria- 
Lides tient d'une légende ou d'un fait 
historique. Les légendes se créent Là 
où l'humanité doit juger des faits 

Par extension nous pouvons 1e- 
mettre en question l'interprétation 
anthropomorphique des colonnes 
des ordres doriques ou corinthiens. 
Certes, le dorique est plus lourd, plus 
fort et par analogie plus viril, le co- 
rinthien plus frêle, plus élancé, plus 
délicat et par analogie plus féminin, 
mais les analogies doivent rostor 
dans le domaine de l'esprit sans ve- 
nir imposer une figuration littérale 
propre à dénaturer le sens premier de 
l'acte de batir. 

De nombreux bâtiments font allu- 
sion à l'image du corps humain où à 
une de ses parties par leur organisa- 
tion ou leur dimension, san aller 


(1438-1501) cherchait l'alégorie du 
corps humain non seulement dans 


au corps peuvent avoir leur valeur 
dans le processus de composition ar. 
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Anthropo et r5omorphiames.… ou caricatures architecturales? 


Palazzo Zuocari, Ro: 
début XVIr sidcle 
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chitecturale, Elles imposent une dis- 
cipline ou un système de référence 
dans un domaine où les problèmes 
sont a priori sous-déterminés. 

Ces analogies entre corps et bâti- 
ment se retrouvent même dans notre 
vocabulaire: l'ossature, la peau, la 
fagade, le fronton, etc, Les fenêtres 
n'évoquentelles pas les yeux, la 
porte, la bouche? Robert Slutzky 
examine ces analogies dans l'archi- 
tecture de Le Corbusier # non seule- 
ment par le biais des pilotis, jambes 
er pieds, des étages qui forment 
corpe-tête-face, du toit très articulé 
qu'il interprète comme une couronne 
ou un cerveau, mais encore et sur- 
tout par sa fascination pour l'œil qui 
apparait également dans tant d'édifi- 
ces historiques. De la villa Schwrob à 
la tour d'Alger ec au couvent de la 
Tourette, 1 est permis de se deman- 
der si Le Corbusier a consciemment 
agi en ce sens, car il n'en a pas 
expressément fait mention dans ses 
nombreux écrits. Cela n'a aucune 
importance, car la véracité d'un phé- 
nomène intuitif se passe d'explica- 
tion littéraire. 

Les formes voluptueuses de l'Art 
Nouveau et celles sculptées de l'Ex- 
pressionnisme allemand se réfèrent 
aux formes humaines, animales où 
végétales (chap. 5.2, Continuité). 
Les protagonistes de ces. mouve- 
ments retiennent alors les contours 
de leurs modèles. Ils en accentuent 
où schématisent les courbes, les con- 
tre-courbes et les surfaces qu'elles 
engendrent. ls les reproduisent 
sous forme de fragments dans leurs 
bâtiments, leurs meubles ec leurs 
cbjets en les vidant de leur sens 
premier. 

L'architecture et le corps humain 
Se rencontrent aussi plus conerète- 
ment à un niveau ergonomique. Les 
rapports entre la dimension, a forme 
ex le geste font l'essentiel de ce qui 


terme assez vague et sans doute 
chargé d'idéologie. 

Quand nous entrons en contact 
tactile avec l'architecture, elle révèle 
sa véritable sympathie à notre égard 
(fig. 85). Les exemples sont innom- 
brables. Prenons, entre autres, le pa 
lais Farnese de Sangallo: le socle 
m'est pas qu'un élément formel 
structurant la base de la façade, il 
invite aussi à s'asseoir et à s'ap- 
puyer. Les escaliers st balustrades 
de ls place d'Espagne à Rome expri- 
ment eux aussi cette invitation. Les 
passages excessivement étroits en- 
re la bibliothèque et le vestibule de 
la salle à manger de La villa Karma 
d'Adolf Loos à Clarens nous font 
sentir les vraies dimensions de notre 
corps. De la même façon Fraak 
Lloyd Wright utilisait des hauteurs 
de plafond variables. L'aménage- 
ment des ouvertures de l'Exeter Li- 
brary de Louis Kahn compte parmi 
les plus remarquables réalisations 
de fenêtres du XK' siècle. Chaque 
table de lecture forme un sous-es- 


pace intime avec sa fenêtre, tandis 
que les généreuses baies vitrées si 
tuées au dessus répondent à 
l'échelle majestueuse des espaces de 
ce bâtiment public. La fenêtre du 
locatif des investisseurs de La fin du 
xIX" siècle dont l'allège se situe à 50 
em du sol au lieu des 90 où 100 em 
réglementaires actuels, invite à ve- 
nir s'y asseoir. Elle permet égale 
ment de voir vers le bas l'espace pu- 
blic, la végétation, la rue, lo sol. 

Nous avons vu que la mesure et 
l'équilibre du corps humain entrent 
dans le domaine de l'architecture par 
le biais du mimétisme, de l'allusion 
idéaisée, de l'allusion sensuelle et 
finalement de l'invitation concrète 
au geste humain. Le sujet mériterait 
un approfondissement, mais cela dé- 
passerait l'objectif de cette introduc- 
tion. Peut-être aura-t-on éveillé un 
intérêt pour une réflexion trop sou- 
vent écartée de la critique architec- 
turale: l'anthropomorphisme comme 
image ou métaphore. 


Le socie du palarzo Farnese, À. da Sangallo, Rome. 
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4.2 Fascination du nombre 
et proportions 


Le projet d'architecture agit tou- 
jours par des dimensions et par la 
manière de les répêter et de les re- 
grouper pour établir des relations 
contrôlées entre elles, Parler de pro- 
portions, c'est parler de 1a «juste me. 
sure» des 0! 


rapports justes, 
si ce n'est de la nature ou dé l'abs- 


ment de 

De l'Antiquité à la Renaissance on 
a cherché à réunir la. eucli- 
dienne et les formes de la nature en 
un système unique et universel. La 
nature étant considérée au summum 
de sa perfection dans le corps hu- 
main; c'est lui qui «se fait géométri 
sers (fig. 86 et 87). 1 ÿ a en effet d 
rapports étonnants de dimensions 
équivalentes tels que la main qui 
couvre exactement le visage et de 
multiples tels que le pied qui est un 
sixième du corps debout, le visage 
structuré en trois parties égales, la 
largeur de la main mesurant quatre 
pouces, et. Comme il n'y a peut-être 
rien au monde qui enchante plus nos 
sens qu'un beau corps humain, sa 
valeur d'exemple n'a cessé d'occuper 
les esprits. L'architecte est À la re- 
cherche de Ia rationalité du Boau ét, 
s'ilentend enseigner, cette rationali- 
t6 devient une nécessité. La Renais- 
sance cherche dans le corps humain 
des formes, des mesures ct des rap- 
ports de mesure universels qui puis 
sent être érigés en principes numéri. 
ques où géométriques #1. La rechor. 
che d'une vérité cosmique imprègne 
ces alliances entre le corps. la géo- 
métrie et le nombre. Tandis que le 
Moyen Age cherche cette vérité dans 
la Bible («Tu as tout réglé avec me- 


sure, nombre et poids») %, la Renais. 
sance se réfère à des philosophes 
comme Platon, Pythagore et Aris- 
tote. Platon fait une distinetion en- 
tre la beauté de la nature qui serait 
relative et la beauté d'une ligne 
droite, d'un cercle, des surfaces où 
volumes simples qui 
serait absolue. Pour Pythagore les 
nombres représentent les lois de 
l'univers; ils sont donc beaux par 
définition. 

Rappelons que, dans une large me- 
sure, Pythagore est à l'origine d'une 
science mathématique reliée à l'es- 
thétique par l'intermédiaire de la 
musique et que Vitruve est la réfé- 
rence de la Renaissance pour les pro- 
portions. 

La transposition de l'arahitecture 
en musique «pétrifiées 
nuée de fondement. 
aux nombres 1, 2, 8, 


analyse plus approfondie 
quo des Parmonies musica Fay. 
port avec l'architecture, la 

des ouvrages de R. Wittkower ct 
Naredi-Rainer sera utile 8,95, I] y a 
une colncidence entre des sons har- 
monieux et des dimensions physi- 
ques. Le s0n d'une corde tendus di- 
visée en son milieu, correspond 
exactement à l'écart d'une octave et 
l'oreille est en mesure d'en percevoir 
la justesse ou la déviation avec une 
précision étonnante. La tentation de 
rapporter ces mesures à la vision est 
grande. Pourtant rien ne prouve que 
nos perceptions visuelles épousent 
le schèma de nos perceptions auditi- 
ves. Les œuvres d'AÏberti sont pro- 
portionnées strictement _ d'après 
l'analogie musicale et nu] ne contes- 
tera leur qualité. Un architecte 
comme Alberti aurait toutefois pu 


réussir aussi bien en se servant 
d'autres règles que celles issues de 
la 


fondamentaux suivants: les syst 
mes commensurables avec des gran- 
deuxs ayant entre elles un dénomi- 
nateur commun, et les systèmes in. 
commensurables où les différentes 
grandeurs n'ont pas de mesure com 
mune, 
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87 
Géométrie ec propartians du earpe hu- 
main, Albrecht Durer, début XVT siècle. 
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Proportions commensurables 


Les systèmes inspirés de la musi- 
que dont nous venons de parler ap 
partiennent à ce type de relations. 
Les proportions Commensurables 
ont le grand avantage pour le projet 
ec la réalisation d'avoir un module- 
mesure plus petit, commun à toute la. 
gamme des relations. Si de plus l'ar- 
chitecte se limite à des relations de 
nombres dont le dénominateur com- 
mun est assez petit, il n'est pas né- 
cossaire que cette mcëure soit aussi 
abstraite et minime que le centimè- 
Lre. Elle peut être celle d'un pied ou 
d'un élément de construction, 
comme l'épaisseur d'un mur ou, 
chez les Grecs, le diamètre de la co- 
lonne. Avec des rapports rels que 1:2, 
1:8, 1:4, 2:8, 9:4, 8.6, 4:5, Ü n'est pas 
trop difficile de les réunir en unités 
plus grandes qui respectent à leur 
tour des rapports clairs du même 
type (fig. 88). Pour Palladio, dont la 
subtilité va jusqu'à prendre en 
compta l'épaisseur du mur de refend 
pour ne pas perturber les rapports 
clairs #%, c'est une discipline du pro- 
jet. Pour ses salles il ne dépasse pas 
la proportion de 1:2. 11 fonde le plus 
souvent les dimensions des pièces en 
plan et en coupe sur des proportions 
musicales sans en devenir prison. 
nier, car il semble bien qu'il aëmette 
une certaine approximation en fonc- 
ion des canditions pratiques du pro 
jet. La différence substantielle avec 
Île plan tramé du XX siècle, réside 
dans le fait que ce dernier send à 
aämerrre routes les mesures, pourvu 
qu'on respecte la trame, tandis que 
les architéctes soucieux des propor- 
tions choisissent des relations préfé- 
rentielles qu'on retsouve ailleurs 
dans le projet et à d'autres 


Ces rapports simples, sont aujour. 
d'hui encore, d'une grande utilité 


Ta 


pour <discipliners le projet parce 


que: 

— un rapport de 1:1, de 2:8 ou de 4.5 
sera toujours plus sensible à l'œil 
qu'un rapport de 7:8 

— ces rapports peuvent se combiner 
facilement entre eux pour former 
de nouvelles quantités formant à 
leur tour des rapports clairs 

— un seul module-mesure peut être 
utilisé comme élèment, de coordi- 
nation dans le projet et sur le 
chantier. La dimension de ce mo- 
äule-mesure peut être celle de la 
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brique, de la colonne ou une unité 
de mesure abstraite, par exemple 
80 cm, si l'appareil de production 
le permet. 

L'activité de construction est de 
mature collective. Elle a par consé- 
quent besoin de conventions, I n'est 
a priori pas à conseiller de faire va 
rier cette unité au grè de l'architecte 
ou en fonction du projet particulier. 
Malheureusement il n'y à aujour- 
d'hui ni élément constructif, ni me- 
sure qui s'impose avec une évidence 
suffisante pour 8e faire respecter, 


88 
Le Tetracorde de Pythagore: l'harmonie 
rausicale classique est basée sur des pro- 
portions commensurables. 
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Proportions incommensurables 


Les figures géométriques de base, 
le triangle équilatéral, lo triangle 
égyptien dont les côtés ont un rap- 
port 8:4:5, le carré et le cercle ont des 

étés telles que 12 hauteur, la 
Fran où le diamètre établissent 
des rapports de nombre irrationnel 
avec es côtés. Simples à construire, 
ils sont impossibles à coter avec pré. 
cision. 

On suppose que le triangle équila- 
téral est à la base de la construction 
des cathédrales. Les Grecs utilisent 
en plus des proportions commensu- 
rables le rapport 1:V2 et ils connais- 
sent la section d'or (fig, 89). «La vé- 
ritable raison de la fascination 
qu'exerce la seotion d'or ne réside 
pas simplement dans sa qualité es- 
thétique, mais aussi dans sa pro- 
priété mathématique d'être sucoossi. 
vement subdivisible jusqu'à l'infini 
dans les deux sens» ®7, 

Le nombre d'or ent très proche 
d'un rapport de 58. Le Corbusier, 

néries du matbé. 
maticien Fibonacci du XIII siècle, 
eu le mérite de ramener le nombre 
d'or à des nombres rationnels appli- 
quablen à l'architecture. Son Madn. 
ler est le système de proportions le 
plus novateur et le plus important 
élaboré par un archiregte du XX: siè- 
cle. Résumonsen brièvement les 
principes (fig. 60). 

Un homme avec le bras tendu vers 
Île haut est inscrit dans un rectangle 
do 113x226 cm formé de deux carrés 
superposés au niveau du nombril 
Une division suecessive de la hau 
teur totale on segments dont les rap 
ports voisins correspondent au nom- 
dre d'or, donne la série de Fibonacci 
226, 140, 88, 53, 88, 20, etc. (série 
bleus). Une division successive de 
1a demihauteur, c'esti-dire du 
carré de 113 cm, donne la deuxième 


série de Pihonnoci 118, 70, 48, 27, 
16, etc. vers le bas et ajoute vers le 
haut la stature de l'homme-étalon, 
188 cm = 70+118 («série rouge») 
Comme les deux séries d'un 
rapport de 1.2 (113 et 226), celui-ci 
se perpétue dans le voisinage immé- 
diat des deux séries (avec quelques 
approximations dans les chiffres 
bas). 

Le prinoipe de ces séries est connu 
depuis des siècles. La contribution 
de Le Corbusier réside dans le fai: 
d'être parvenu à réunir un principe 
géométrique fondamental avec des 
nombres raticnnels et des dimen- 
sions significatives pour le corps et 
les gestes de l'homme. 

Le Moëulor n'a eu qu'un succès 
très limité jusqu'à présent. Il est en 
effet peu pratique, parce qu'on ne 
retrouve presque jamais des multi- 
ples d'une mesure plus petite dans 
les nombres plus élevés sauf dans le 
voisinage immédiat des deux séries. 
Peut-être faudrait: ajouter une sé- 
rie jaune, verte, brune où crange..? 
Le module-mesure est finalement 
abstraction du centimètre. Celui-ci 
‘a évidemment aucun rapport con- 
cret ni avec un élément de construc- 
tion, mi avec le corps humain 
Comme la construction est forcé- 
ment un processus d'addition d'élé- 
ments identiques, la standardisation 
n'a pas pu se servir du Modulor 
comme Le Corbusier l'aurait sou- 
haité, Môme si notre matériau prin- 
cipal était une sorte de «carton 
pâtes, l'application systématique du 
Modulor ne serait pas aussi com- 
mode pour le projet qu'un système 
plus simple comme celui employé par 
Palladio. En appliquant le Modulor à 
son Unité d'habitation de Marseille, 
Le Corbusier à pourtant démontré 
comment sa méthode mener 
à des proportions agréables pour 
l'œil et le corps, 


La section d'or AB:AC = AC:CB. 
Gamme d'autres figures incarumensura- 
bles dont le dévominateur commun est 
infiniment petit. 


90 
Le Moduler, Le Corbusier, 1945-1050. 
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Proportions en difficulté 


Aujourd'hui il ne se trouve guère 
d'école d'architecture prodiguant un 
enscignement explicite sur les pro- 
portions, On trouve par-ci par-là une 
leçon, mais timidement, à la manière 
d'un alibi théorique et sans le souci 
d'une application systématique dans 
1e projet. Pendant deux mille ans la 
question des propartions à été pour 
tant au centre des ions 
des théoriciens de l'architecture! 

11 paraît à première vue paradoxal 
que. dans ce siècle de la science, 
l'architecture ait précisément nègli: 
gè cette recherche esthétique irréfu- 
table, Cela est probablement dû au 
caractère pseudo-scientifique que re- 
vêtent les systèmes de l'Antiquité ct 
de la Renaissance. Mathématique- 
ment corrects, leurs implications es. 
thétiques sont plus le fait d'une ac- 
coutumance que le résultat d'une vé- 
rité intrinsèque pouvant devenir 
norme. Des expérimentations statis- 
tiques sur les préférences de propor- 
tions, effectuées il y à plus de ci 
quante ans, ont montré qu'il n'y a 
pas de sommet de satisfaction esché- 
tique vers la relation 1: 2 ou vers la 
section d'ar®*, L'individualisme de 
l'artiste, qui est une idéologie du 
XX: siécle, est un deuxième obstacle 
4 la recherche d'un système univer- 
sal de dimensions commensurables ou 
incommensurables, 

L'auteur de ce livre n'use pour sa 
part, dans ses projets ou dans ses 
critiques, d'aucun système de pro- 
portions établi. C'est d'abord son œil 
qui juge. Ensuite 11 se sert de figures 
Séométriques simples et de divisions 
ou multiples de nombres rationnels, 
voire de diagonales, en tentant d'éta- 
blir des rapports cohérents entre les 
parties, La fascination du nombre et 
des divisions géométriques claires 
provient de la satisfaction qu'ils don- 
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nent l'esprit et probablement aussi 
à ceux qui sont confrontés à l'exécu- 
tion et au bâtiment fini. L'impor. 
tance réside dans l'établissement 
d'une règle et, là, 1 n'y a pas a priori 
de raison de rejeter celles des an- 
siens. Le nombre possède certe quali- 
té de permettre la répétition de l'œu- 
vre d'art sans recourir au plagiat. 
L'origine du nombre peut être mysti. 
que, symbolique où anthropologique 
Ga Trinité, la croix, les quatre sai- 
sons, les douze lunes, pair et impair, 
carrés, anthropométrie, etc.). Ce qui 


importe à la fin, c'est la cohérence et 
l'équilibre entre les éléments. 
L'érosion de la confiance en un 
système de proportions «juste», ap- 
plicable comme principe reproduoti. 
ble pour atteindre le Beau n'est pour. 
tant pas l'apanage de notre siècle. 
Ceux-là mêmes qui espéraient y 
Lrouver une règle universelle, 
étaient souvent saisis par l'incerti. 
tude. Le doute, ici, est surtout fran- 
gaiset non pas italien. La succession 
de quelques citations critiques 
pourra inciter à 1a réflexion (fig. 81). 
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4.3 Equilibre 


Symérrie 


Dans les théories de l'architecture 
le terme «symétrie» n'a pas toujours 
eu la même signification, Elle est 
d'abord un concept de l'ordre, C'est 
en cela qu'elle est le fondement de 
l'architecture classique, Vitruve Jui 
accorde ce sens général, entendant 
par là l'équilibre entre les parties qui 
forment un tout cohérent. Nous l'uti- 
Jiserons ici dans le sens plus rostric. 
tif que lui à donné la Renaissance; 
nous parlons de cet équilibre particu 
lier qui provient d'une disposition 
«réfléchie» de paires d'éléments dn 
part et d'autre d'un axe, comme 
dans un miroir, Nous avons vu que la 
symétrie est un cas particulier du 
principe de cohérence par l'orienta- 
ion des éléments. La psychologie de 
la forme a montré que le facteur de 
symétrie est plus puissant que la 
ressemblance (fig. 92). Nous avons 
tendance à réunir les éléments sy- 
métriques en une seule figure, même 
si le point d'observation n'est pas 
situé sur l'axe. L'équilibre est évi- 
dent aussi lorsque les éléments ainsi 
disposés n'ont aucun autre facteur 
commun que leur position par rap- 
port à cet axe immatbriel (fig. 83). 
Uns organisation symétrique dont 
on peut percevoir l'ensemble où une 
bonns partie, agit comme un aimant 
par rapport à l'asymétrique, Boullée 
cite Montesquieu disant que «la sp 
métrie nous plait, parce qu'elle pré. 
sente l'évidence ec que l'âme qui 
cherche sans cesse à concevoir, em 
brasse et saisit sans peine l'ensem. 
ble des objets qu'elle présente» ® La. 
symétrie est l'évidence. Cette évi- 
dence irréfutable ent utilisée par les 
classiques pour représenter un pou- 


Eléments h rassemblés 
unité cohérente par l'intormädiaire de la 
symétrie. 


voir laïque ou religieux qui se dé- 
clare lui-même «irréfutable», La dif. 
férence structurelle entre le Reichs- 
tag de Speer, un édifice de la Rome 
impériale et un temple de Phidias se 
joue alors sur le raffinement des pro- 
portions et du détail, 

À l'exception d'exemples haute- 
ment raffinés, il faut bien admettre 
que ce qui est trop évident tend à 
diminuer notre intérèt. Ce qui est 
trop redondant ou trop conforme à 
nos attentes n'est pas ce qui nous 
plait le plus. Lorsque tout ce qui 
nous entoure est sans surprise et 
sans autre possibilité de combinai- 
son perceptive, intellect et sensibill- 
té s'estompent. En revanche une 
composition symétrique complexe, 
comme celle de San Lorenzo 
(fig. 62), svec sa superposition de sy- 
métries secondaires et de relations 
latérales et verticales différentes, 
provoque un effet d'alternance qui 


suscite notre intérêt et maintient no- 
tre éveil. Parlant de la musique, Lé- 
viStrauss dit que le plaisir esthéti- 
que se crée par l'alternance de ti. 
mulations et de repos, d'attentes dé- 
ques et d'accomplissements au-delà 
des attentes. Dans le monde de la 
vision, la symétrie atteint plus diff. 
cilement cette pluralité, mais elle le 
peut. En architecture l'emploi de la 
symétrie a deux fondements théori- 
ques de nature différente 

(1) La symétrie comme principe es 
thétique. Pour Palladio la symétrie 
est une exigence sine qua non de 
‘harmonie. D l'érige en règle abso- 
lue et ne s'en écarte jamais, Dans la 
symétrie axiale on évite d'occuper le 
centre par un élément solide. Les 
temples et palais antiques à l'excep- 
tion des minœns ont toujours un 
front avec un nombre de colonnes 
pair afin que le milieu soit un inter. 
valle-entrée. De l'Egypte à la Renais- 
sance et jusqu'au XVII" siècle, la 
symétrie bilatérale ou centrale ent 
réservée essentiellement aux bâti. 
ments de culte et à ceux qui cher. 
chent à symboliser un pouvoir lat- 
que. Dès le XIX' siècle la symétrie 
est de plus en plus utilisée pour tou- 
tes sortes de bâtiments ordinaires, 
petits pavillons d'habitation, im 
bles de rapport, usines, abattoirs, 
transformateurs, etc. Par sa vulgari 
sation, la symétrie a perdu sa valeur 
d'exception et, par conséquent, une 
partie de sa portée symbolique collec- 
tive. Une conséquence de cette déva- 
lorisation est que le XX' siècle peut 
tout aussi bien recourir à l'asymétrie 
qu'à la symétrie pour réaliser ses 
batiments représentatifs d'un pou- 
voir ou d'un culte (fig. 94). Certes, ce 
n'est pas la seule raison pour la 
quelle de nouvelles conceptions spa: 
tiales sont apparues, mais «l'usure» 
de la symétrie axiale à probablement 
jou un rôle indirect dans son discré- 
dit temporaire. 


n 


€) La symétrie comme princi 
construetif. Pour Viollet-Je-Duc c'est, 
la voûte en ogive qui commande la 
symètrie — la construction donc. Il 
faut souligner là rationalité de cette 
pensée et son fondement dans les 
lois de la statique pour les portées 
simples, les cadres, les voûtes, les 
coupoles, etc. Mais si la construc- 
tion rationnelle exige la symétrie de 
la portée et des charges, elle n'im- 
pose pas la symétrie hiérarchisée sur 
un ensemble de portées. En plus les 
méthodes de construction modernes, 
notamment la continuité du béton et. 
la possibilité d'en varier les armatu- 
res, nous permettent de rocourir ra- 
tionnellement à l'asymétrie structu- 
relle lorsque les conditions du site, 
du contenu ou l'intention esthetique 
1e justifient. 


La symétrie a une qualité d'équili- 
bre parfait, mais souvent elle provo- 
que un malaise étrange, même dans 
les œuvres de grands maitres, Ce qui 
dérange, ce n'est pas la symétrie en 
soi, mais plutèt l'approche axiale de 
celle-ci, qui est trop souvent son co- 
rollaire. Marcher sur la corde raide 
d'un axe, c'est impossible, cela pro- 
voque un déséquilibre. C'est peut- 
être cette humiliation de l'homme 
par l'arclitecture, qui fait qu'on la 
taxo, surtout si ello est liée au carac- 
vère colossal, d'architecture fasciste. 
I n'y à pourtant que des pensées et. 
attitudes fascistes. Il n'y 2 pas d'ar- 
chitecture «fasciste» au même titre 
qu'il n'y à pas d'architecture «démo- 
cratiques, «royaliste» ou «marxiste, 
La monumentalité pas la 
prérogative d'une seule forme de 
Société 


Une majestueuse cathédrale gothi- 
que est construite sur une symétrie 
axiale avéc un portail au centre. 
N'oublions pas que la conception de 
co lieu de culte ne correspond pas à 
la pratique touristique d'aujour- 
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d'nui. Elle n'était pas À l'origine des- 
tinée à une approche axiale. Le por- 
tail central et son axe onsacraient 
une idée et pas le parcours du com- 
mun: idée de Dieu, de 1a vie et de la 
mort d'un saint, idée de l'univers... 
l'axe en tant que parcours était ré- 
serv à la procession, parcours syrn- 
bolisant l'idée (fig. 95). Dans la me- 
sure où il n'y a pas aujourd'hui pa- 
reille convergence vers une idée où 
l'axe serait destiné à la cérémonie 
collective plus qu'au parcours, ce 
genre do symétrie se trouve remis en 
cause, 

Est-ce dire qu'il faut rejeter toute 
idée de symétrie? Pas Qu tout, la 
symétrie offre toujours à notre œil 
une satisfaction d'équilibre et le pou 
voir de créer avec facilité une unité 
29 détachant au reste de l'environne- 
ment, Mais aujourd'hui la sensation 
de beauté n'est certes plus tributaire 
de la symétrie comme au temps de la 
Renaissance qui la canonisait. Au 
contraire, l'œil du XX! siècle a appris 
à apprécier les asymétries équili- 
brées et les infractions subtiles à un 
ordre établi qu'il soit symétrique où 
non. Nous apprécions des objets asy- 
métriques et symétriques. 

On peut faire des analogies entre 
visage et façade. Si l'objet est symé- 
trique, n'est-il pas plus voluptueux 
de le voir sous un angle oblique plu- 
tôt que vulgairement» de fa00? 
Nous regardons un interlocuteur 
dans les yeux lorsque nous lui par- 
lons, mais rarement de face et ja- 
mais en permanence. L'insistance 
crée le malaise. Les journaux ne pré- 
sentent de face que les criminels re- 
cherchés, jamais les poètes ou les 
acteurs! Les revues d'architecture 
présentent par contre les photogra- 
phies d'éaifices symécriques en vues 
frontales pour les assimiler au des- 
sin géométral auquel sont habitués 
les architectes. C'est souvent passer 
à côté de Ia perception réelle de l'ob- 


jet photographié. La symétrie est dé- 
licate à manier avec une approche 
axiale. L'axe n'est pas un lieu pour 
le quotidien, il est réservé aux rites. 

‘Afin de montrer à quel paint il est 
difficile d'établir des «règles» dans 
ce domaine, je prendrai un exemple 
qui vient précisément de l'époque de 
la Renaissance. Dans cette grande 
époque de l'architecture, des œuvres 
remarquables établissent effective. 
ment la symétrie parfaite, ais elles 
nient en même temps là superposi- 
tion de l'axe avec le pareoürs. Je 
prendrai comme exemple 1% place du 
Capitole réalisée par Michel-Ange à 
Rome au XVI siècle (fig, 86). Le 
grand escalier qui donne accès à la. 
place est effoctivement situé sur 
l'axe, mais la topographie, l'élcigne- 
ment encore considérable du. bâti- 
ment ét sa grande largeur lui don- 
nent une certaine autonomie. Cet es- 
calier est nécessaire pour préparer et 
dénoncer le role et La situation parti: 
culière du Capitole dans le tiseu ur- 
bain. Dès qu'on atteint la place, tout 
est mis en œuvre pour que le par- 
cours du piéton s'échappe de l'axe: 
quatre autres accès se situent aux 
angles, la porte principale est bien 
au milieu, mais les escaliers qui y 
mènent, prennent naissance vers les 
angles. Le milieu de la place est 0c- 
cupé par une «idée» (la statue éques- 
tre de Marc Aurêle) et la texture du 
sol est réalisée avec une telle force et 
délicatesse qu'elle prend à nouveau 
une certaine autonomie par rapport 
au bâtiment tout en respectant le 
rapport à l'axe. 

Dans l'architecture du XX' siècle, 
la symétrie a parfois été de règle, 
plus souvent taboue. Pour Rietveld, 
Gropius et Le Corbusier elle ne se 
retrouve que dans les premières œu- 
vres. Pour Mies van der Rhe, As- 
pluné et plus tard pour Kahn ce fut 
un principe essentiel de Ia composi- 
tion, surtout dans les œuvres tardi- 


vos. Les écoles d'architecture moder- 
nes depuis les années 1920 avec le 
Bauhaus jusque dans les années 
190 ou 1970 l'ont plutôt déconseil- 
1ée, sinon réprimée, comme principe 
esthétique, tandis que sa valeur 
constructive n'était pas mise en 
doute. Elles se référaient, d'une 
part, à l'évolution des arta plastiques 
et, d'autre part, à une tendance à 
faire naître la forme architeccurale à 
partir des exigences utilitaires et 
poétiques du lieu plutôt que de l'abs- 
traction d'un ordre géométrique sim 
ple. Aujourd'hui ces mêmes. écoles 
admettent les deux formes d'organi- 
sation sans attribuer une supériorité 
à l'une ou à l'autre, mais aussi sans 
explicite les facteurs qui augmen- 
tent leurs chances de roussite, 
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symétrie sans volonté, alors ça nous con 
lit inalement à tracer dans la première 
figure a Line de l'axe; après cola la sy. 
mtrie devient complbtement ride, lle 
Meur. elle se décompose en ayanr vis 
la surkoe symétrique originale eu deux 
surfaces symétriquess (cé qui explique le 
Bormbre pair ds lon de Corps 
(grecs) 'Tessenow # 


28 
“Si nous nous cartons un pau de l'ex. 
kance de l'axe et ou insérons Jola de lui 
nouvel sages sors not inner 
l'axe route iraot, mais re 
Praintamanr antnelintonde pour lasse 


remonte dy 
Basique ot viraaree (L Toasonom). 


sa 
«Cela se prêce maintenant à écro perfoc- 
Bienaé en cherchant à éloirner les nou- 
volles, le plus loin ‘de l'axe 
etai à Jés accentuer». (H. Tease 
now) 


80 


Pour celui qui travaille avec la sy- 
métrie, la tâche paraît à première 
vue plus facile. Dès le début son pro- 
jet semble assez ordonné en plan, en 
coupe et en façade, En ce sons la 
symétrie est aussi une architecture 
parfaite pour entrepreneurs pressés. 
Elle satisfait vite et à peu près. Mais 
lle est trop lourde de conséquences, 
pour constituer une solution de faci- 
lité. Pour l'architecte «le juste équili- 
bre» n'est finalement pas plus facile 
à atteindre avec la symétrie qu'avec 
l'asymécrie. Entre la symétrie d'un 
Michel-Ange et une symètrie d'en- 
trepreneur il n'y 2 que le fil d'un 
rasoir qui fait pourtant toute a diffé 
rence. 

Y ail des principes qui peuvent 
être généralisés et qui aident à 
mieux maitriser la symétrie? Nous 
nous réferens à Tescenow 7 qui 
montre d'une façon très simple de 
quelle manière les tensions à l'inté- 
rieur d'une disposition symétrique 
s'accentuent où s'équilibrent. Par- 


lant de la difficulté de quitter 
l'axss, qui fait partie des contraintes 
déplaisantes souvent éprouvées 
dans la symétrie , il expose un prin- 
cipe un peu oublié (fig. 97-09). 

Ces règles élémentaires de la sy- 
métrie sont précisément celles qui 
ont dû guider, peut-être intuitive 
ment, Michel-Ange lors de son projet 
final pour San Lorenzo ou, plus pro- 
che de nous, Le Corbusier pour la 
façade de la vila Schwob à La 
Chaux-de-Fonds (fig. 100). Dans 
certe dernière le grand panneau cen- 
tral et Les œls-de-bœuf aux extrèmi- 
tés de la fagade renforcès par les 
murs de clôture qui se prolongent de 
part et d'autre enrichissent La symé 
trie de l'énergie et du mystère qu' 
fallait pour devenir une présence 
captivante. Le Corbusier, qui à très 
tôt abandonné la symétrie comme 
mode de composition dans l'architec- 
ture domestique, en connaissait ap- 
paremment bien les principes fonda 
mentaux. 


Atténuation délibérée de l'axe do 
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11 est un deuxième aspect, un peu 
plus complexe, de la symétrie qui 
peutêtre a nalysè. Lorsqu'une figure 
symétrique est répétée une 
deuxième fois sans hiérarchie, nous 
avons affaire à trois axes en concur- 
rence et nous n'arrivons plus à isoler 
l'image symétrique (fig. 101). Gom- 
‘brich dit qu'eune composition symé 
trique a besoin de l'appui d'un cadre 
fixe ou d'un autre moyen pour isoler 
12 forme, Toute autre répétition me- 
nace le calme puisqu'elle détruit 
l'axo central unique». 7. L'image de- 
vient confuse et instable. C'est 
exact, mais lorsque les symétries la- 
térales se subordonnent à un seul 
axe central où lorsque les symétries 
secondaires se chevauchent en ten- 
dant vers l'axe principal. À s'établit 
une hiérarchie complexe qui peut 
être très cohérente, comme nous 
pouvons le constater en reprenant 
l'exemple de San Lorenzo (fig. 102). 

Un troisième aspect vaut La peine 
d'être mentionné. La symétrie 
n'exige pas d'êcre parfaire, Le visage 
humain est rarement tout à fait sy- 
métrique. Les écarts secondaires de 
1a symétrie n'affectent pas l'impres- 
sion générale d'un ensemble archi- 
tectural; ils peuvent même atténuer 
sa rigidité, 
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De multiples symétries sechevauchent 
celles établies aux chaoun des axes laté- 
Faux ont pratiquement le méme poids que 
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Dire plus subi qu réparti le rayonuo 
ment sur l'ensemble de Ia façade plate 
que sur un seulaxe, projet de Michel 
Ange pour San Lorenso à Florence. 
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Equilibre asymétrique 


Nous pouvons parler des concepts 
gure/ond et des facteurs de 00- 
hérence avec uno certaine assu- 
rance. En effet, ils sont fondés sur 
des théories issues de l'observation. 
Bien que nous jugions quotidien 
nement des cbjets et compositions de 
tous ordres, 1 nous es difficile de 
parler d'équilibre de manière norma- 
tive. L'équilibre visuel no peut pas 
être démontré objectivement. sans 
pour autant diverger énormément, 11 
néanmoins Sujet à l'apprôcia- 

tion de chacun. 
Nous avons vu qu'au temps de Vi- 


truve et dans l'Antiquité à laquelle D 
se réfère, au Moyen Age, 4 la Renais- 
sance et jusqu'au XIX' siècle, on ne 
pouvait pas concevoir l'équilibre et la 
dignité monumentale de l'architec- 
ture, sans avoir recours à la symétrie 
axiale ou centrale. Jusqu'ici réservé 
à la peinture et à la sculprure, l'équi- 
Libre asymétrique est, en tant qu'in- 
tention consciente du projet arehi 
tectural, une des principales acquisi- 
tious occidentales du XX siècle 
(fig 108). Ses applications de pres- 
tige antérieures sont plutôt rares en 
Europe. On citéra quand même le 
jardin anglais, mais 4, 1 semblerait 
précisément que sa composition ne 
soit pas étrangère à la peinture dont 
elle se servait conne modèle. 


Ten est autrement au Japon où on 
cultive l'asymétrie équilibrée depuis 
des siècles, non seulement en pein- 
ture, en sculpture, en ikebana (l'art 
G'arranger les fleurs) ou dans l'art 
du jardin, mais aussi dans l'art 
d'aménager les plans et de grouper 
les édifices. Le palais impérial de 
Katsura à Kyoto 8n est une brillante 
illustration du XVI sièclo 
Gig. 104). Tout en reconnaissant 
parfaitement l'importance de la sy- 
mêtrie pour l'économie de la struc- 
ture en bois, ce principe n'est pas 
appliqué au-delà d'une unité cons- 
tractive 

Les règles sous-jacentes de l'équi- 
libre asymétrique sont plus difficiles 
à saisir à transmettre que celles de 
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1a symétrie. L'horisontale et la verti. 
cale jouent un rôle de référence ossen- 
fieL. Notre position debout, le haut et 
le bas, une ligno horizontale ou verti- 
cale. l'angle droit entre les deux, nous 
es dintinguons d'emblée et nous som- 
mes en mesure d'en discerner les 
moindres déviations. Contrairement à 
l'évaluation des proportions, notre 

ion de ces déviations «primai- 
res» ênt d'une précision comparable 
au violoniste expérimenté qui accorde 
son instrument. 

D'autre part toute la découverte du 
monde, du nourrisson À l'adulte, est 
liée à l'expérience de la gravité. Par 
extension nous utilisons quotidien 
nement le principe asymétrique du 
bras de levier. pour ouvrir une boite, 
arracher un clou, déplacer une 
masse (fig. 105). 

Horizontalité/verticalité et gra 
‘vité/bras de levier sont probablement 
des facteurs fondamentaux qui ré 
gissent l'équilibre d'une composition 
Gig. 106). 

En façade et surtout en coupe le 
principe de la gravité intervient de 
façon immédiate, puisque nous con- 
naisgons bien les forces de l'attrac- 
tion terrestre que toute construction 
tente de défier. Le flux des forces 
exprimées, transmis À la tarre-aup- 
port par un pont de Robert Maillart 
où par une voûte en ogive fournis 
sent l'image immédiate de l'action et 
de la réaction des parties (fig. 107). 
Ces types de construction évoquent 
‘en nous une assurance de beauté, de 
justesse ot d'équilibre «naturels». À 
un niveau d'abstraction plus élevé 
nous percevons un état d'équilibre 
ou de déséquilibre dans tout groupe- 
ment d'objets en plan (le tableau) ou 
dans l'espace. Prenons l'exemple 
des fenérres dans une façade. Le 
mur qui est d'abord une réalité con 
tructive pour garantir l'équilibre sta- 
tique, adopte un deuxième rôle dans 
notre perception. 1 devient fond et 
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€ bas, la siruation réelle: los quatre fenè- 
£res, La voûte 0e os I: sont 

an hasard do Jeur genése. La voûte et les 
Fenêtres n'one rie en commun 
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voute à ansi trouvé sa place 
aux feuétres et aux bords de” 
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vieille ville de Lausanne par l'ALe- 
Lier Cube (G. et M Collomb Voeb. 
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cadre pour un jeu de poids et de con- 
trepoids fictifs (Les ouvertures) entre 
lesquels existent des tensions qu'il 
s'agit d'équilibrer, Les principes de 
l'horizontale, de la verticale et de la 
gravité, sont si profondément anerés 
en nous, qu'ils continuent d'agir. 
C'est ce qui a incité Paul Klee 7 à 
parier de l'équilibre asymétrique 
Uig. 108) 

“Rudolf Arnhoim anaïyse ce phèno- 
mène sous le terme «balance» dans 
son ouvrage «Art and Visual Percep- 
tion» %, 11 n'existe guère de travaux 
récents qui aient approfondi davan- 
tage la connaissance des phénomè- 
nes d'équilibre visuel. On procédera, 
du moins pour l'instant, par essais ot 
tätonnements. La connaissance de 
quelques principes peut toutefois ac- 
célérer cette démarohe, Nous en pré- 
sentons un exemple en analysant 
une façade à transformer pour mon- 
trer comment certaines interven- 
tions peuvent rétablir l'équilibre 
d'une façade (fig. 109 et 110). 

Les phénomènes d'équilibre agis- 
sent aussi lorsqu'il s'agit du plan 
horizontal ou de l'espace. Des objets 
soigneusement disposés sux uns ta 
ble, la nature morse du peintre, où 
les bâtiments autour d'une place en- 
trotiennent des relations de tensions 
équilibrées ou déséquilibrées analo- 
gues à celles que nous venons d'es- 


quisser. 
L'opposé de l'équilibre n'est pas le 
dynamique, mais le déséquilibre. 
l'instable, l'incortain, le troublé. Les 
maisons de Frank Lloyd Wright ne 


directions principales du lieu. Le dé- 
séquilibre 8 produit partout où les 
distances entre lea forces agissantes 
n'ont pas pu être maltrisées à leur 
juste valeur par le jeu 48 «contre- 
poids» respectifs appropriés: sou 
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tissu et objet 


5.1 Ville et monuments 


Le tissu donne l'image de la conti- 
nuits, d'une expansion ouverte «à 

l'objet est un élément 
fermé, fini, saisissable comme en- 
tivé. Les objets concentrent l'atten- 
tion visuelle, ils se détachent d'un 


fond. Dans le langage courant on 
parle bien d'une «toile de fond» sur 
laquelle on perçoit quelque chose 
avec plus d'intensité, Une toile ent 
un tissu. 

Le conoëpt peut être transposé à la 
ville, où certaines constructions ap- 
objets (bâti- 
ments-objets), parce qu'ils se déta- 
chent du tissu urbain. Celui-ci est 


crganisé selon des lois de proximité, 
de similitude, de répétition ct 
d'orientation commune des élé- 
ments. 

Le même phénomène se produit à 
l'intérieur des bâtiments où 
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guer et méme nommer, tandis 
qu'une plus grande homogénéité ca. 
ractérise le reste de l'environne- 
ment. 

Dans pratiquement toutes les cul 
tures pré-industrielles, l'habitation 
ordinaire et les lieux de travail ur- 
bains sont abrités par des édifices 
qui forment ensemble un tissu relati- 
vement homogène. Cette régularité 
une fois établie, les ruptures pren- 
nent une importance particulière. 
Elles sont réservées en principe aux 
monuments ou repères publics. le 
temple, le château, le marché 

Dans le centre historique de Berne 
une «lecture d'objet» n'est permise 
que pour la cathédrale, l'hôtel de 
ville, les portes de la ville et les fon- 
taines. Les autres bâtiments s'unis- 
sent pour former le tissu et ce n'est 
qu'à leur approche immédiate que 
nous commençons à reconnaitre de 
nouvelles unités identifiables com- 


mme telles, Une hiérarchie eet ainsi 
établie (fig. 111 et 112) 

Le plan de Rome dressé par Giam- 
battista Noli en 1748 est un docu- 
ment typologique remarquable qui 
montre avec clarté cette complémeu- 
tarité entre tissu et objet ou entre 
ville et monument (fig. 118). L per- 
met de distinguer les relations 
d'échelle et d'organisation spatiale 
entre l'espace extérieur, l'espace pu- 
blc intérieur et la masse du tissu 
urbain de l'habitation et du travail 
Cu noir) 1 montre aussi de quelle 
manière les bâtiments destinés à 
prendre une valeur d'objet ou de mo- 
nument s'insérent dans ce tissu de 
l'ordinaire et du quotidien et de 
quelle fagon ils crdonnent la ville par 
Jour «rayonnement». Alberti dit que 
le lieu sur lequel on érige un temple 
éoit étre solennel, noble et splendide 
et qu'il doit être exempt d'interféren- 
ces profanes. Il préconise l'objet pour 


112 
«. Le faite des maisons privées sera cou- 
Gu de manière à ne pas concurrencer 
Sun faponou d'une autre L majesté des 
temples.» (L.B. Alerts); Math. Menan, 
Zurich vuedu le, 1642 
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le lieu de culte et il précise que de- 
vant sa façade il convient d'aména- 
ger une place spacieuse et digne 

Pour certains bâtiments-objets sa 
crés do Rome ce n'est que la façade 
frontale qui joue ce rôle d'objet-an- 
nonciateur d'un prolongement de 
l'espace public vers l'intérieur et vice 
versa, tandis que les trois autres cô- 
vés sont noyés daus le tissu général. 
On à affaire à une façade-objet. On 
observe aussi que, malgré l'oxiguité 
qui résulte de la densité urbaine, le 
tissu cède, mème si ce n'est que légè- 
rement, pour réserver un élargisse- 
ment de l'espace public devant los 
bâtiments ou façades-objets. 

Dans les deux exemples cités, 
Berne et Rome, l'objet urbain est lé 
à uns idée; le temple au culte, la 
porte au pouvoir, la fontaine à l'idée 
de lieu d'échange de nouvelles et de 
fables. Ces idées dépassent la fonc- 
tion première de l'objet et sous-ten- 
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boulevard 
de Fribourg, 1077-1081. 


dent une tradition sous forme d'allé- 
Boris, qui exprime un grand fait de 
vie collective, Les préalables au mo- 
nument sont remplis. 

Dans un certain sens l'école, l'uni- 
versité, le musée, la gare et même la 
banque ont acquis au XX' siècle une 
importance collective qui supplante 
celles des institutions traditionnel. 
les. L'édifice tend à devenir symbole 
de l'institution qu'il abrite. La Ban- 
que de l'Etat de Fribourg de Mario 
Botta (fig. 114) montre une articula- 
tion entre objet et tissu. Ce n'est pas 
toute la banque qui est traitée en 
objet ou en monument, mais seule- 
ment le corps d'angle donnant sur la 
place de la gare, tandis que les deux 
ailes sur boulevard acceptent le rôle 
de mailles du tissu urbain. Cet exem- 
ple résume une nouvelle sensibilité à 
l'égard du lieu et de Ja ville en tant 
que tissu. Si ce siège principal de la 
banque avait été construit durant le: 
années 1960 sur ce même site, le 
bâtiment entier aurait probablement 
#4 traité en objet. 


le caractère monumental 
des édifices est lié à l'idée de perma- 
nence, la tentation est grande de se 
rapporter à des codes convention 
nels, On se sert alors de codes du 
passé, ce qui fait dire à Peter Einen- 
man que «. le monument a été élec. 
tique par définition depuis le XV7 
siècle...» "1, Cela explique la résis- 
tance tenace des grandes institu- 
tions publiques à adopter le langage 
de momies, Le caneours pale 
Société des Nations en 1929, gagné 
par Le Corbusier, mais réalisé par 
d'autres architectes dans la plus 
pure tradition éclectique, illustre 
bien ce combat entre les modernes et 
les anciens autour de ce qui «con- 
vient» au monument. 

Un problème fondamental de l'ur- 
Vanisation du XX° siècle est d'avoir 
conduit à la multiplication d'objets 
st à l'abandon des tissus. Trop nom- 
breux sont les bâtiments qui se pré- 
sentent en «objet», indifférents au 
rôle public où hiérarchique qu'ils 
jouent dans les valeurs de notre s0- 
ciété, Les raisons peuvent être mule 
tiples: lois hygiénistes, valeur publi. 


citaire, vanité professionnelle, etc. 
— mais elles ne peuvent guère indi- 
quer les voies de l'avenir (fig. 115). 
Les bâtimente-objets en se multi: 
pliant ont ainsi perdu leur valeur 
d'exception. De nos jours, règle- 
ments d'urbanisme et mode de pro- 
duction répétitif confèrent le statut 
d'objet à des bâtiments dont le eon- 
tenu et 12. st tion sont de l'or- 
dre du quotidien. Ces bâtiments sont 
répétés non pas en tant que types 
adaptés au site, mais en tant que 
modèles reproduits à l'identique où 
presque, C'est par là que les mouve- 
ments de l'architecture moderne ont 
parfois péché, négligeant l'enseigne- 
ment du tissu urbain historique. 

Curieusement il n'y 2 pas eu de 
phénomène parallèle à l'intérieur 
Ses bâtiments, Bien au contraire, il y 
a eu évolution de considérations 
d'objets vers des considérations spa- 
tiales. Paradoxalement même, le 
Mouvement Moderne à donné aux 
bâtiments le statut d'objet et à l'inté- 
rieur celui d'un entrelacement de 
mailles offrant la continuité spatiale 
(ig. 118). 
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La prolifération d'objets ne forme pas for. 
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‘Tissu ou objet? La question se pose 
pour tout projet d'architecture et le 
Choix d'une réponse ne peut pas être 
arbitraire. Si on considère chaque 
nouveau bâtiment comme une trans 
formation partielle de la ville, la déci- 


l'égard de la forme, de l'histoire et de 
a vie de la ville et du site 

La tentation est en général plus 
grande de se décider pour l'objet plu- 
tôt que pour le tissu. Ce dernier 
choix exige né compréhension par- 
ticuliérement approfondie du con- 
texte. D'autre part l'architecte, lors 
qu'il reçoit enfin un mandat, ou le 
client qui fait construire peut-être 
l'œuvre unique de sa vie, ant chacun 
tendance à faire une démonstration 
qu'ils veulent exceptionnelle. Pour- 
tant nous ne pouvons pas bâtir n08 
villes à partir d'une collection de dé- 
monstrations — ce serait un peu 
comme si nous bâtissions une mai- 


lons accumulés dans nos agences 
d'architecture. Considérons donc 
site et programme et cherchons à 
savoir s'ils désirent devenir tissu ou 
objet; le plus souvent ils seront tissu 
car l'objet, le monument potentiel, 
n'a de valeur que par sa rareté et par 
son sens pour La collectivité. S'ocou- 
per d'une maille du tissu urbain 
n'enlévera rien à l'intérèt de 1a tâche 
et à l'opportunité d'invention et de 
créativité (fig. 117) 

Dans son projet, l'architecte doit 
donc maitriser les moyens, qui lui 
permettent de renforcer où de ré- 
duire le caractère de tissu ou d'objet 
d'un édifice. Les caractéristiques 
formelles des tissus ont déjà été 
abordées au chapitre «Ordre et désor- 
dre», celles qui contribuent à 1a per- 
ception d'objets peuvent être résu- 
amées comme suit: 

L'objet est une exception, une rup- 
ture de règle, un isolement ou du 
moins l'articulation d'une figure sur 
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un fond. Le fond n'est pas neutre, Il 
sera en état d'équilibre et de tension 
avec l'objet. 

Le temple cylindrique est le bati- 
ment-objet par excellence (fig. 118). 
Sa convexité parfaite dus au plan 
cireulaire, établit son isolement sans 
la moindre ambiguïté. 

Cet effet de perception de 1a globa- 
lité de l'objet peut aussi être obtenu 


plexes (Ag. 119). Ce qui importe est 
une certaine continuité et régularité 
propre à l'objet ainsi qu'une disconti- 
nuité par rapport au contexte. 

L'objet nécessite une concentra- 
tion, un équilibre de tensions inter- 
nes comme celles discutées au chapi- 
tre «Facteurs de cohérence qui mê- 
nent à la perception d'un ensemble 
indissociable. Dans un bâtiment-ob- 
jet, la continuité du traitement des 
surfaces au voisinage des angles, et 
son articulation avec le sol e le ciel 
ronforcent l'intégrité et la cohésion. 
On a affaire à un tout et non à un 
fragment. 
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L'édifice circulaire, objet par excellence, 
Fes Pagmentar ne ie sain 
sueun dote sur 209 apparence d'objet 
Faro Thales à Dai 2008 PU 


1086-1008. 
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5.2 Composition de l'objet: 
articulation et continui! 


Les bâtiments sont le volumineux 
assemblage d'un grand nombre 
d'éléments. Ds sont réunis en unités 
plus grandes qui, à lour tour, modu- 
lent les rapports entre les parties et 
1e tout. Puisque le bâtiment est une 
structure composite, la manière de 
souligner ou d'effacer los joints en- 
tre éléments donne lieu à des carac- 
tères esthétiques fort différents, 
Dans les grandes lignes nous distin- 
Euons deux modes de composition de 
l'objet: l'articulation et 1a continuité, 

Certaines époques historiques ont 
favorisé l'articulation, d'autres — 
plus rares — la continuité, L'art de 
bâtir des gothiques est probablement 
celui qui a le mieux réussi à allier les 
deux modes, Les faisceaux de colon- 
nettes, les modestes chapiteaux et 
les nervures des ogives correspon- 
dent bien à un langage articulé, En 
mème temps i y à une celle dynami- 
que entre l'élancement des colonnes 
et leur prolongation en nervures et 
voütes que la continuité de la forme 
Elobale prime sur l'autonomie des 
parties. 

D'une toute autre manière, l'inté- 
rieur d'une église baroque joue sur le 
double jeu de l'articulation et de la 
continuité. Les courbes et contre- 
courbes, les pilastres et colannes en- 
gagés, les niches et les renflements 
s'enchainent sur un registre de la 
continuité. L'articulation est uni- 
que: elle est réservée à une rupture 
stratégique pour la signification: La 
rencontre entre les parois apparte- 
nant à la terre et les plafonds, voûtes 
et coupoles symbolisant le ciel, 

Pour clarifier ces deux concepts de 
l'articulation et de la continuité, il 
est utile de se référer à des exemples 


univoques. 


Arüiculation 


(g. 120, 122, 124, 126, 188) 


L'articulation entre les éléments 
accentue l'autonomie des parties. 
Elle met en valeur l'existence et le 
rôle particulier des différents élé- 
ments constitutifs du bâtiment. Les 
ruptures forment des accents ot des 
rythmes dont l'emplacement, la 
forme et l'ampleur se font avec le 
plus grand soin en considérant l'en- 
semble. La raison constructive n'est 
pas suffisante, la sensibilité esthèti- 
que doit aider la construction. 

Le point de rencontre entre deux 
où plusieurs éléments est souligné 
par un vide ou un autre élément spé- 
Sialement conçu à cet effet, comme 
par exemple le chapiteau qui articule 
la colonne et l'architrave. On s'aper- 


Continuité 


(is. 121, 123, 125, 127, 129) 


La continuité ou la «fusion» entre 
les éléments diminue l'autonomie 
des parties. Elle renvois à l'élément 
plus grand ou à l'objet tout entier. La 
continuité remplace l'autonomie re 
lative des éléments par une tranafor- 
mation progressive des formes, Les 
formes résultantes en tirent un po 
tentiel de sensualité à l'image du 
corps humain. Elles font appel au 
sens tactile. Chaque ondulation de la 
ligue continue suggère sa suite. 

L'objet apparaïr alors comme mou. 
1 d'une pièce. C'est le cas par exem- 
ple des grands voiles de béton armé. 
Le plus souvent la réalité construc- 
tive est plus composite que l'appa- 
ren0e comme dans les villages verna- 


goir que, dans cette définition, la 
Simple «collision» de deux éléments 
n'est pas encore considérée comme 
uné articulation. Cette dernière 
exige une reconnaissance de la Le 
rite et de la rencontre des deux élé- 
ments. 

Les moyens par lesquéls nous par- 
venons à l'articulation sont de na- 
ture diverse et peuvent participer si- 
multanément: changement de maté- 
riau, d'élément architectural, de 
fonction ou de signification. 

Contrairement à la sculpture, l'ar- 
ticulation demande en architect 
une référence à un ou plusieurs des 
moyens énoncés: elle ne peut pas 
être pur exercice de style, L'articula- 
tion permet de parier de la Constrao- 
tion, de la fonction et de la relation 
au Lieu. De cette façon l'édifice de- 
vient plus explicite; il nous parle de 
lui-même. 


culaires des Cyclades. C'est alors un 
revêtement qui atténue ou efface les 
joints entre éléments ec réalise la 
continuité des volumes, des con- 
tours et des surfaces. Parvenir à 
cette continuité vient parfois de l'ex- 
ploit technique. Le registre de la con- 
tinuité à certes l'avantage de renfor- 
cer la cohérence de l'objet. Les sculp- 
teurs y ont régulièrement recours 
tout en choisissant des articulations 
aux endroits stratégiques. L'édifice 
contemporain basé sur ce principe a 
plus de peine à se faire accepter. Les 
sxomples présentés sont insolites, 


culés, nous avons beaucoup de peine 
À l'imaginer en terre glaise. Les édi- 
fices de la continuité s'y insèrent 
comme des objets étranges. 
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Arsielation: Hourr Moore, Elephant Articulation socle-colonne-architrave; Articulatians entre éléments verticaux ot 

Skull, plate 19, 1989. changement d'élément de voastruction: autonomie ces éléments: B- 
ne en a fne eriron — gne/plan, structure remplissage, to 
tale. Temple de Neptune, Paestum. Gerrit Rictveld, buffet, 1919. 
L'architecture classique de l'Antiquité à Lo mouvement de St! a toujours main. 
La Renaissance et jusqu'au Néo-classt tenu l'intégrité des éléments géométri 


cisme est uno composition par l'articuls- ques, [In Ya ni«colhsins, n'enchevé. 
tion. Nous n'avons d'ailleurs aucune Lrement puisque 1es droites et les plans se 
peine à en nommer les élémenta conven- … prolongent virtuellement au-delädes 
Gionnels comme «socle», «colonnes, «cha. points de rencontre. 

piteau», «frontonr, architraves. 


2e 1e 195 

Coninuté: Henry Moore, Elephant Fusion autre lon éléments si l'art ot. LA ha ot l'imprécsion constructive de 

Ska plats 6, 1870 quon Au l'importance des ariquls axcolions entre emeneaincommes | 
Fonsen favaur 


a continuité, l'Expres. eee détouriéepar uns couche de mortier 
sionnisme allemand du début du XX me. cece chaux Bach enfants Hyure 
cle, quant lui recherehé eonrmuire — Gréce, 1084. 

parlañe Brioh Mendelseohn, Tour Eins | 
tein, Observatoire à Berlin, 1917. | 
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Articulation d'un seuil par le joint creux 
£t Je changement do matériau: crépi bé 
1on-marbre: changement d'élément. #0) 
escalier changement de synifeation: 
aucle-nouveau et <fn d'un pareourss 
Carlo Scarpa, Museo Castelecohio, Vé- 
one, 1967 1964. La perfection de cotte 
articulation ne joue pas seulement aur le 
plan dus formes et des matériaux. Cot of. 
‘fort parciculier exalte un étroit passage 
Qui reconduit le visiteur du musée à son 
‘Leu d'accueil. C'est une sorte de paint Anal 
du parcours. 
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Connu sameghiaue Are Mouv 
avec sa continuité d'inspiration 2 
2oomorphique ou anthropemornhique a 
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Articulation du socle. des fonôtres ot du 

Loi: comme chez Carlo T'articula- 
ion est réalisée ici par un iment de 


atériau er liée pour soigner lon 
lémonts les plus importants de l'édifice. 
‘Hosios Loukas, XP siéclo. 


120 
Le moda de construction des murs avec 
‘dela pierre non taillée, ont les 

sout remplies et revécues au mortier t à 
Ja chaux; engendre des formes conti. 
Rues. C'est Corime si on avaie à aire une 
sculpture en terre glaise travaillée à a 
rain. Sitnos, Cyclades, Gréca 


COR 


130 
Articulation et continuité à la fois; le Baroque réserve l'articulation aux lieux de 


ipeure spnifcaive Lx renconee entre ls, 
Bale ciel Baint-Micolas de Mais Sérans, 


ia carrestres € les plafonda symbol. 
e, 1708. 


5.3 L'objet: faces, angles, 
rapport à la terre 
et au ciel 


Nous avons vu que le bâtiment 
objet est fermé, qu'il est isolé par 
rapport au contexte, qu'il peut être 
contourné et que, de ce fait, le traite- 
ment de ses faces, de ses angles, de 
sa rencontre avec le sol et de sa ter- 
minaison vers le ciel, joue un rôle 
primordial pour le marquage de son 
identité. Les concepts d'articulation 
et de continuité s'appliquent égale- 
ment ici. Les quatre types d'angle — 
articulation par un élément d'angle 
particulier en relief, par l'angle né- 
gatif, angle vif qui se résume à une 
ligne et angle arrondi — retrouvent 
leurs équivalents à la base et à la 
corniche. 11 est évident que dans les 
figures 181 À 194 les combinaisons 
latérales (par exemple 191 0 - 192b + 
138 c) sont possibles. Par souci de 
clarté, nous discuterons les effets 
visuels de chaque série homogène. 

Dans la dynamique des attractions 
et répulsions qu'un objet exerce sur 
son voisinage, il est un cas présen+ 
sant une importance capitale pour 
l'architecte: les relations avec la gra. 
vité et notamment avec le sol. 

Tandis que les rapports latéraux 
entre objets peuvent jouir d'une 
grande liberté d'interprétation, d'in- 
différence même, la rencontre avec 
la terre support est inéluctable. Elle 
signifie que ces objets sont parmi 
nous, avec nous sur terre, détachés 
du ci 

T1 n'y a pas pour autant qu'un seu 
rapport possible. Un édifice peut don- 
ner l'impression qu'il «jaillit du sol», 
qu'il «s'enfonce dans le sol», qu'ilest 
«posé sur le sole ou qu'il «plane au- 
dessus du sol», Comment choisir et 
réaliser l'une ou l'autre de ces ex 
pressions? 


os 


L'articulation positive: : 
Het, Socle, couronne am one 


L'angle accentué ou en relief est 
un indice, qui accorde un starut pri 
vilégié à ce lieu de géométrie. Les 
pierres d'angle par exemple sont 
souvent mises particulièrement en 
évidence. Elles ne sont pas seule- 
ment des repères et des stabilisa- 
teurs précieux pour la construction, 
leur traitement souligne à la fois la 
fin d'une face et le début de l'autre: 
les pierres d'angle appartiennent 
aux deux faces. Elles racontent sur 
l'épaisseur et sur la stabilité du mur 
et elles offrent un cadre latéral à 
chaque face. Ce moyen classique à 
été urilisé pour les bétiments-objets 
durant toutes les époques de la cons- 
traction en maçonnerie, prenant 
parfois la forme d'un pilastre d'angle 
engagé, d'un appareillago plus soi- 
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Eué vers l'angle ou d'une simple dé- 
coration peinte sur le crépi Dans 
tous ces cas l'importance de l'angle 
est reconnue et même «dessinées 
L'articulation par rapport à la ter- 
re-support à l'aide d'un socle est un 
deuxième principe classique, Elle 
consacre là rencontre d'une eons- 
truction dé forme géométrique av 
l'irrépularité du so] ot dans Une cer- 
taine mesure avec sa connotation té- 
nébreuse. Un élément intermédiaire 
de grande stabilité aménage une as- 
sise pour le bâtiment, Le bâtiment 
s'enracine en un lieu précis; on ne 
peut plus le «déplacer» comme un 
verre sur la table. C'est pour cette 
raison que le socle du Parthénon doit 
appartenir à la terre support, plutôt 
qu'au bâtiment. D'autre part à doit 


dl 


recavoir et préparer le bâtiment, Le |] 
socle a toujours un double rappurt de | 
dépendance: lun relatif à l'objet sup- 
porté qui doit être spécifique ct pré. 
ia dans sa composition ct l'autre || 
relatif à La rencontre avec La terre qui 
est inéluctable et plus générique; en 
architecturo classique le même 80610 
ose applicable à d'autres situations |) 
similaires 


L'importance du socle comme élé- 
ment intermédiaire est reconnue 
avec beaucoup d'acuité par les sculp | 
teurs. Brancusi est peut-être l'ar- 
tiste au XX° siècle qui a aecordé le 
plus grand soin au dessin du socle. 1 
en à fait souvent une sorte d'anti- 
thèse de la seulprure (fig. 186). Pour 
lui le socle appartient résolument à 
la soulpture. ; 


186 
À l'intérieur l'église baroque 
Joue La fois sur l'articulation 


honisontales qui 'entrocroi 
sont, angles en relef, couron- 
nement; Eglise 4 Noto, Sicule i 


Gomplémentaricé entre soale et objet, 
Bracusi, Le Poisson, 1922. 


Une deuxième méthode consiste à 
incorporer l'idée de socle ou plutôt de 
base au bâtiment même en englo- 
bant tout le rez-de-chaussée où le 
soubassement dans l'articulation 
avec le sol. Dans l'église Am Steine 
hof (fig. 187), Otto Wagner reprend 
un thème qui a cours depuis la Re- 
naissance, en désignant cette transi- 
tion entre la terre brute et un bâti. 
ment hautement raffiné par un trai_ 
tement plus rustique du parement 
rappelant la rudesse de La terre et de 
1a roche. Dans les cas où tout la rez- 
de-chaussée rogoit ce traitement, 
comme dans le Palais Rucellai d'AI 
berti, les pièces les plus nobles me 
situent à l'étage, le socle n'étant pas 
un lieu convenable pour les accueillir 
Otto Wagner rompt avec la règle en 


197 
Le nocle éclectique: Bglie Am Steinhotà 


Vienne, Orto Wagner, 1009-1007 


dépassant avec son socle le niveau du 
«piano nobiles. 


Les exemples choisis pourraient 
mener à la conclusion erronée que 
socle on base sont forcément des élé- 
ments d'envergure. Tel n'est pas le 
cas; s'il s'agit d'un édifice simple, la 
reconnaissance de Ia rencontre avec 
la terre peut être un modogte profil 
où encore l'aménagement plus pré- 
is d'une bande de terrain (Ag. 138) 

Le couronnement par une corniche 
et un toit ménage la délicate rencon- 
tre entre les eaux pluviales de toi. 
ture et les faces et ouvertures verti- 
cales à protéger. Il appartient géné. 
ralement à l'édifioo & non pas au 
ciel, évitant ainsi une ambiguité vi- 
suelle do prolongation verticale. Se. 
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lon l'importance de l'édifice, cette 
terminaison supérieure peut englo- 
ber tout le dernier étage. Il existe des 
cas exceptionnels où l'extension 
vers l'infini du ciel devient le sym- 
bole recherché. La flèche hélicoïdale 
sur Saint-Yves-de-La-Sapience de 
Borromini en est un excellent exem- 
pie (fig. 59). 

La combinaison des exigences de 
rencontre avec le sol et de 12 termi- 
naison supérieure des bâtiments à 
conduit Palladio à la fameuse divi- 
sion tripartite de ses villas de campa- 
gne. Le socle avec les services, 
l'étage principal avec les pièces no 
bles et le couronnement avec les 
chambres à coucher; l'utilité et la 
forme s'unissent en un seul concept 
architectural cohérent. 
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L'articulation négative: le joint 
creux 


L'angle placé en retrait est une 
méthode pour accentuer le retour 
des faces en les séparant nettement 
l'une de l'autre. Elles se présentent 
alors comme des éléments plus où 
moins autonomes, L'importance du 
retrait et l'indice qui laisse deviner 
l'épaisseur ou la profondeur habita- 
blé de la façade (fig. 189). 

Cette inversion de l'angle vers l'in- 
térieur est déjà pratiquée à la Re- 
maissance lorsque deux pllastres en- 


gagés forment l'angle sans pour au- 
tant l'envelopper. Chaque pilagtro 
appartient à une seule façade, mais 
l'idée de pilastre terminal surpasso 
celle de l'angle négatif. En réalité 
l'articulation de l'angle par son «ab 
sence» peut étre considérée comme 
une invention du XX' siècle, Elle ent 
probablement liée à deux phénomè- 
nes. premièrement la façade deve- 
nue non poreuse 2 perdu do son 
épaissour matérielle, l'épaisseur ap- 
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L'areulation négative joint ervux, pie L'areiculation négative précise ii l'éuie 
Lise couronnement eve Cassie — Le dar el 4 
À Céme. Giuseppe Terragni, 1830/1 Pire vou Mali cenoours, 1088 


[ 


parents devient alors une 
de choix: Mies van der Rohe rend la. 
construction expressive tandis que 
Kahn la soumet à une volonté pro- 
grammatique. Deuxièmement Jes re- 
cherches plastiques inspirées de 
l'art moderne introduisent le prin- 
cipe de la désartioulation de l'angle 
en faveur d'une extension virtuelle 
dos fagades au-Gelà de leurs Himites 
réelles et d'une interpénétration don 
deux faces formant l'angle, avec 
l'espace environnant. La Casa Frige- 
rio de Giuseppe Terragni à Côme 
avec ses décrochements, le léger 
avancement des balcons de l'autre 
face et La loggia et marquise comme 
terminaison supérieure n'apparte- 
nant qu'à une des faces, est sans 
doute un des plus brillants exemples 
de cotte forme d'articulation de l'an- 
le et de la corniche 74 (Big, 140). Un 
autre exemple est celui de la villa 
Stein à Garches analysée avec maes- 
tria par Colin Rowe et Robert Slut- 
zky dans Transparency *, 

Ce n'est pas seulement l'articula 
tion négative où 12 désarticulation 
de l'angle qui appartient au XX! siè 
cle: la construction sur pilotis est 
déclarée explicitement par Le Corbu- 
sier comme un principe esthétique 
parmi les cinq points de l'architec- 
ture moderne, Le socle est remplacé 
parle vice et parfois ce vide est à son 
tour «posé» sur un socle comme chez 
Mies van der Rohe. Le bâtiment 
plane au-dessus du sol en s'en déta- 
chant nettement. Le vide et les pilo- 
tis jouent le rôle de médiateur. 

L'articulation négative entre le 
mur er le toit se pratique depuis des 
siècles en Italie du Nord par exem- 
ple. La rencontre entre deux systè- 
mes constructifs, le mur en pierre et 
1a charpente en bois, offre l'opportu- 
nité d'une utilisation différente de 
l'étage sous toiture (séchage de den- 
rées, de linge, greniers aérés, cham- 
bres) (fig. 141) 


L'arête vive 


133 
L'anglevif, la 
Time 


Le rejet des conventions classi- 
ques telles que l'angle en relief, le 
socle, la corniche et l'omement en 
général et la recherche de géomé- 
tries élémentaires par le Mouvement, 
Moderne, à conduit à la réduction 
des volumes à leur plus simple ex- 
pression. L'angle et le couronne- 
ment sont définis par l'abstraction 
d'une ligne produite par Ia rencontre 
de deux plans ou le mince filet d'om- 
bre d'une ferblanterie. L'absence 
d'un élément d'angle se manifeste 
aussi dans certaines villas de Palla- 
dio lorsqu'elles ne sont pas couron- 
nées par un fronton 0ocupant, toute 
la largeur de la maison, mais l'angle 
est tout de même accentué par la 
composition des fenêtres et les re- 
tours du socle. Mies van der Rohe 
est un maître de l'articulation d'an- 


Lanéte rm Là Lene pure entre 0 murs 
ai Qt Giuseppe Torragni, Féyer 
$ Bla. Gomes 10 


d'angle des façades minces, mais ses 
subtilités agissent plus sur la per- 
ception proche que lointaine, Au 
XX: siècle la simplicité du volume 
apparent n'est pas seulement érigée 
en vertu esthétique, elle résulte 
aussi du mode de construction en 
brique crépie où de l'adoption du 
principe de la structure à ossature 
qui permet de supprimer le rôle por. 
teur de la façade. À partir du mo- 
ment où la façade n'est qu'une enve- 
loppe — mur-rideau par exemple 

l'angle et la corniche n'exigent plus 
la même solidité, Avec les exigences 
thermiques actuelles on recouvre 
d'un emanteaus pratiquement tou. 
tes les façades, qu'elles soient por. 
teuses ou non et qu'elles soient réali- 
sbes avec des matériaux nouveaux 
ou conventionnels, Ce mode de bâtir 


É 


va influencer l'aspect des bâtiments 
à venir, «emballages mène vers 
l'arête vive ou la continuité, l'artieu- 
lation devient un luxe ou une opéra 
tion sans fondement constructif. 

L'arète vive à la rencontre du mur 
avec le sol donne l'impression que le 
bâtiment «pousse» du sol ou qu'il 
«s'enfonces dans le sol (fig. 143). 
Cette pénétration dans la terre peut 
devenir un thème de composition, 
surtout lorsque les éléments émer- 
gents suggèrent les éléments cachés 
Somme dans la sculpture du géant de 
P. Selmoni (Big. 144). Dans les rues 
d'Amsterdam ou de Delft, à l'in. 
verse, la brique, utilisée comme ma 
tériau unifiant, relie le sol et les fa- 
çades. On a alors l'impression que le 
sol «sé plie» pour devenir mur, tan- 
dis que le volume de l'édifice ne sem- 
ble pas se prolonger sous terre. Il n'y 
a d'ailleurs effectivement pas de 
sous-sol. 


143 
dis Chaatee D'ou 0 


144 
Les parties visibles semblent ne laisser 
apr du géants Pie Pre See 

de pur Perino Sel 
devant école de MarPlo Inferiore de Ma: 
rio Botia, 1978. 
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La fusion des faces 


L'inflexion graduelle d'une paroi 
en plan ou en coupe provoque la fu- 
sion des faces de l'objet, La sphère 
en est l'image la plus dense. Un an- 
gle obtus ou arrondi, voire la conti- 
nuité de l'enveloppe sans change- 
ment de texture des faces, sans arti- 
culation ni brisure évoque Ia emassi- 
vitén 70. La lumière modèle cos objets 
par une ombre uniformément crois- 
sante, qui accentue la forme fermée. 
Pour comprendre ce phénomène, il 
suffit de prendre l'exemple du chœur 
de l'abbaye de Vézelay. Ses impor- 
tantes piles formées de faisceaux de 
colonnes engagées et articulées par 
leurs multiples Lignes d'ombre et de 
lumière ne semblent pas plus massi- 
ves que les colonnes rondes de l'hé- 
micycle intérieur pourtant bien plus 
minces.(fig. 145). 


La chapelle attenante à l'église du. 
couvent de la Tourette est un exem- 
ple de massivité d'un bâtiment objet, 
L'absence d'angle lui confère finale- 
ment un plus grand «poids optique» 
qu'à l'église elle-mème. Cette im- 
pression de masse est encore accrue 
par l'inclinaison des murs opposès 
l'un vers l'autre, ce qui provoque un 
sentiment d'extrême stabilité ct 
d'enracinement dans la terre pro- 
fonde. Le corps de ce petit bâtiment 
rt ainsi le poids du rocher qui 
émerge de la terre (fig. 148). 

Le thème de la continuité entre la 
terre support et l'objet se trouve 
dans de nombreux châteaux ct 
bourgs médiévaux, Accroché au ro- 
cher, le bâti se présente alors comme 
une excroissance cristallisée de la 
roche, 


Puisque nous ne reviendrons pas 
ultérieurement sur les questions de 
massivité ou de 1bgèreté des édifices, 
ouvrons ici une parenthèse. Le trai: 
tement des angles et des ouvertures 
(portes, fonêtres, etc.) constituo un 
outil précieux pour donner l'impres- 
sion de «massivité». Si elles ressem- 
Blent 4 des niches profondes, elles 
accentuent la massivité, si au con- 
traire, on place une fenêtre au ras du 
mur, le caractère de surface prime 
sur l'épaisseur (fig. 299, 800). La 
taille relative des ouvertures est éga- 
lement déterminante pour la carac- 
térisation do la masse. Dans les ca- 
thédrales gothiques elle approche 
certaines limites et la construction 
devient squelette. Des ouvertures re- 
lativement réduites accontuent au 
contraire la massivité, 
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Deux poids, deux mesures: faisceaux de 
colonnetzes er colonnes, chœur de l'ab+ 
baye de Vézelay. 
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Spatialité des objets 


Pour parler de la spatialité des ob- 
jets, nous nous servirons de la méta- 
phore du rayonnement, Une sculp- 
ture ou un bâtiment isolé exercent 
un rayonnement qui définit un 
champ plus ou moins précis autour 
d'eux. Pénêtrer dans le champ d'in- 
fluence d'un objet est le début d'une 
expérience spatiale. L'étendue du 
rayonnement dépend de la nature et 
de la taille de l'objet, d'une part, et 
du contexte, d'autre part, 

Un obélisque «s'appropries un es- 
pace rdioconcentrique important. Il 
£at érigé au centre d'une place, mais 
une place de quelles dimensions? On 
voudrait bien que, si ce monolithe 
basculait, il ne vienne pas toucher 
1e bâtiments alentour: le rayon de la 
place devrait alors être au moins égal 
à la hauteur de l'obélisque. 

Un rayonnement radioconcentri- 
que similaire émane d'un bâtiment 
cylindrique. Le baptistère de la ca 


Date armee 
PE CE dons 
EE T TS 


148 
L'objet isolé et 
rayonnant, Eap- 
Liscère de la cathé- 
drale de Pise. 


thédrale de Pise refuse d'être touché 
par un autre bâtiment (fig. 148). Le 
tempietto de Bramante est empri. 
sonné dans la cour de San Pietro in 
Montorio comme un anneau dans un 
écrin, mais il ne touche pas les pa- 
rois (fig. 147). 1 est également ha- 
sardeux de «ooincer» un escalier cir- 
culaire contre la paroi d'une pièce où 
de relier un amphithéâtre à d'autres 
constructions, Îls demandent un dé- 
gagement; s'il est minime, il peut 
créer une tension souhaitée entre les 
éléments, mais 1 ne peut pas être 
supprimé. 

Un objet ponctuel et concentré, qui 
a plusieurs axes de symétrie équiva- 
lents (carré, octogone, cercle..), 
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émet a priori des «rayonnements 
spatiaux» d'égale valeur dans diff 
rentes directions, un peu comme un 
Phare. Les sites et programmes 
d'édifices qui justifieraient un tel 
rayonnement équilibré sont plutôt 
des exceptions, réservées aux tem- 
les et pavillons uniques et en situa- 
tion dominante. Dans la réalité l'as. 
métrie des sites urbains et ruraux 
exige des nuances d'effet spatial. 
Les côtés, gauche et droite, sont sou- 
vent de nature similaire, mais pour 
le devant (par exemple sur rae) ou le 
derrière (par exemple sur cour) la 
demande d'espace varie considéra- 
bleuent par rapport aux autres fa. 
ces. Ce n'est pas pour autant qu'il 
faille écarter du vocabulaire archi 
tectural les figures. géométriques 
élémentaires, car nous avons la pos- 
sibllité d'intervenir sur la forme de 
base par des adjonctions et des 
transformations hiérarchisantes 
comme nous pouvons l'observer avec 
l'exemple du cylinéresphère du 
Panthéon à Rome (fig. 148 et 149) 


Du rayonnement radial au rayonnement frontal: Le Panthéon érigé au L” sibcle par 
Adrien à Rome est un édifice cireulaire et sphérique par excellence. Cotte réduction du 
cosmos a besoin d'un portique colossal pour tra Arrachée à sa rigueur universelle oi 90 
relier à la vie, à une place ot à ses hommes (Plan No et croquis Jürgen Jawicke) 
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150181 
Lorsque le château de Virevano est de. 
veau la résidence d'été des Sforza, on lui 
à taillé une antichambre dans Je tinau 
mbdiéval cerné sur Eros côtés par uno 
colonnade, le quatrième recevant Jes ram 
pes de l'accès d'honneur au Château 
(1492-1484). 

ue doux cents ans plus tard 
(1676-1684), on décide d'ériger la caché 
drale Saint Ambroise sur ce quatrième 
côté La géométrie de la parcelle ayant un 
rapport Fauche avec la place, les ârchutec. 


£es décident d'accorder à La fapade une 
autonomie en faveur de son rôle urbain, 
Sen jement frontal embrasse La di 


mansion de la place toute entière, Pourÿ 
la Mpade empièce même sur UE 
parvenir, la fade emplôte 


Dans n08 villes, es lots sont plutôt 
rectangulaires et c'est au petit cÔté 
donnant sur J'avanr que nous confé- 
rons un rôle particulier pour gérer 
l'espace public par son rayonne- 
ment. La signification anthropomor- 
phique est sous-jacente: la façade, la 
face, le visage humain — visage de 


l'édifice, bref, la frontalité. La direc- 
tion et l'intensité de ce rayonnement 
du «visage» transposé à l'édifice ont 
été particulièrement bien comprises 
et évaluées par certains architectes 
de la Renaissance et du Baroque ita. 

liens comme par exemple à Vige- 
vano. Les architectes baroques com 
plètent le dernier côté de la Piazza 
Ducals par une cathédrale dont la 
façade délaisse la réalité de l'espace 
intérieur de l'église afin de mieux 
gérer l'espace urbain. Pour ÿ parve- 
nir, cette façade ne craint pas les 
débordements au-delà de l'implanta- 
tion de l'église proprement dite 
(Gi. 160 et 151) 

Le «rayonnements d'un monu- 
ment, d'un bâtiment ou d'une faça- 
de-obje est d'une définition peu pré- 
cise. Une méthode que l'architecte 
utilise parfois est celle de suggérer 
l'ampleur de ce rayonnement en lui 
donnant une forme et des limites 
concrètes. Ainsi le dessin du dallage 
de la place du Capitole à Rome maté 
rialise le rayonnement de la statue 
placée au centre (fig. 168). De la 
méme manière les murets et balus- 
trades du jardin d'un palais de la 
Renaissance tracent les limites du 
térritoire contrôlé par la façade 
(fig. 158). L'existence même d'une 
telle limite artificielle décidée par 
l'architecte renforce la puissance de 
la composition: le rayonnement de la 
façade se structure par étapes sans 
86 pordre dans l'infini; il est contenu 
et concentré dans un espace limité, 
L'objez n'est donc pas seulement 
«bmBtreur» d'un rayonnement, mais 
aussi médiateur entre l'observateur 
et l'espace qui les englobe. 

La spatialité d'un objet atteint son 
apogés lorsqu'il est percë, qu'il peut 
être traversé et relie ainsi l'observa- 
teur à d'autres éléments de l'envi- 
ronnement au-delà de l'objet. Une 
sculpture d'Henry Moore en donne 
une image (fig. 154). 


158 
Le rayonnement spatial rendu visible: 
texture du sol entourant La statue éques- 
£rv de Maro Aurdle au Capitole à Rome. 


159 
Murets ef statues qui retiennent un 
rayonnement spatial en le graduant par 


184 
L'objet traversé par l'espace! Henry 
Moore, Shoop Piece. 
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Relations entre objets 


Les objets sont rarement isolés; ils 

sont en compagnie d'autres volumes 
ou de limites. L'espace naît des rela- 
tions entre ces élèments. 

Reprenons la métaphore du 
«rayonnement». Le géométrie et l'or 
ganisation de chaque objet confèrent 
à ce rayonnement une direction et 
une ampliude. La direction est Lisi- 
ble dans la géométrie du volume et La. 
modulation de ses façades, L'ampli- 
vude est une question d'apprécia- 
tion. Lorsque plusieurs objets sont 
groupés, les champs de rayonne- 
ment se superposent. Cette superpo- 
sition crée un champ résultant qui 
pourrait donner une nouvelle figure 
reconnaissable ou alors aboutir à 

fl une structure désordonnée et éon- 
flictuelle. La série de schèmas 
(fig. 155) ilustre comment nous 

| POUVONS manipuler quelques volu- 
(il mes de manière que leur somme soit 
plus qu'une simple addition et com- 
ment. on peut les aider à former une 


[xs 


Jésianenne Les 
En pars Dre 
formation d'un espace Din darinf er cérent 


unité lorsqu'ils sont disposés en or- 
dre 4 

L'inwraction spatiale des objets, 
que nous avons tenté de montrer 
avec cette série de schémas simples, 
se retrouve partout dans la réalité. 
L'architecture de La ville nous a Lais- 
sé des témoignages exemplaires 
dont certains sont subiils et raffi- 
nés, d'autres grandioses et nobles, 
comme la place Saint-Maro à Venise 
et d'autres plus humbles, 

Examinons l'exemple de la place 
Saint-Marc (Ng. 156, 157, 158). His- 
toriquement elle n'est pas le résultat 
d'une conception unique. Cela à peu 
d'imporance: nous la discurerons 
telle qu'elle est aujourd'hui. C'est 
une des dispositions de place les plus 
difficiles et les moins susceptibles de 
réussir. Elle est en forme de «L» ce 
qui présente l'inconvénient que, de- 
puis chaque bras, il y & une partie 
cachée. En plus, un des bras est ou- 
vert sur la lagune, ce qui affaiblit à 
première vue sa définition. Deux bé- 
timents-cbjets sont à la baso de sa 
forme, l'église Saint-Marc et le Pa- 


approximatif de trois édifices en fonction de leurs caractéristi 
ion combinant les trois volumes provoque des 
169 champs sont coordonnés et centribuent à la 


lais des Doges. Les autres côtés sont 
définis par d'ourlet» d'un tissu qui 
reconnait l'événement particulier de 
la place. 

Grâce à l'introduction de trois ob- 
jets supplémentaires — le Campa- 
aile et les deux colonnes libres — et 
à l'avancement de l'église, la place 
«L» trouve son heureuse solution. 
Le Campanile est implanté au pli 
intérieur du <L»; il articule les deux 
directions en donnant à chaque bras 
une relative autonomie tout en an- 
nonçant l'avènement de l'autre. Vu 
depuis l'ouest, il cache le Palais des 
Doges tout en laissant deviner la 
continuité. 11 confirme l'intersection 
des deux bras en la définissant plus 
clairement comme parvis de l'église. 
Le rôle des deux colonnes comme fin 
virtuelle et portail de là place avant 
l'ouverture du quai vers la lagune 
est capital. Grâce à ces trois élé- 
ments la place vrouve sa solution où 
presque. Il subsiste le problème du 
Bli extérieur du «Le qui prend forcé- 
ment une grands importance et qu'il 
faut reconnaitre d'une manière où 


= 


167 
Artieulation de la placo vue depuis la 
Lyane. 


158 
L'espace da cette place incongrue 
s'articule magistralement grâce au 
campanile, à l'église Saint Mare 
avec sa petite plncetta ot aux deux 
olonnes Hbres côcé lagune. 


d'une autre. C'est l'avancement de 
l'église Saint-Marc et son détache- 
ment de la jambe du «Le, cédant à 
l'aménagement de la petite place 
a'accès au nord — une artieulation 
négative — qui résout cet angle 

Si nous revenons maintenant au 
«rayonnements, nous découvrons 
que celui du bâtiment-objet princi- 
pal, l'église, est contenu par une 
place profonde. Le Palais des Doges 
qui donne sur un bras dé la place, 
comparativement plus étroit, pré 
sente un traitement de façade très 
lisse produisant un rayonnement 
dense, mais contenu ét parallèle au 
bâtiment plutôt que perpendiculaire, 
Le fait qu'il ÿ ait un couple de colon- 
nes est déterminant, S'il n'y en avait 
qu'une, elle exercerai: un rayonne- 
ment radiconcentrique alors qu'au 
nombre de deux, elles voient leurs 
effets s'associer, définissant un 
champ d'action dominant entre el- 
les. Le Campanile, vertical et isolé, 
produit un rayonnement plutôt ra. 
dioconcentrique ce qui correspond 
bien à son rôle de roule Une 
deuxième lecture de l'articulation de 
cette place peut se faire par los sous- 
espacës qui sont amorcès par les arè- 
tes, sailies et recraits. 1 y a peu de 
places aussi complexes qui soient 
aussi équilibrées et où chaque objet 
et chaque limite trouve avec une 
telle justesse le lieu qui lui convient. 

L'architecte peut anticiper l'émo- 
tion d’un parcours on plaçant correc- 
tement les objets rayonnants et les 
limites, Eu mesurant l'ampleur ec le 
rapport des «passages à vide» et des 
objets rayonnants significatifs, il 
parvient à orchestrer une succession 
de focalisarions qui évicent à la fois 
l'ennui et le débordement. Analysant 
le pavillon de Barcelone de Mies van 
der Robe (fig. 159), Arnheim montre 
comment l'objet modifie la compré- 
hension d'un espace complexe et dy- 
namique: 
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“La scuipture de la foramo nuo, 
grandeur nature, seule fisure orga- 
aique du bâtiment formé par des 
plans rectangulaires, est placée 
dans un anglo qui serait autrement 
passé inaperçu. 5 

Elle est dans un patio dans un 
petit bassin qui est visible à travers 
la paroi vitrée du grand espace inté- 
rieur et elle se détache des parois 
basses du fond. Le bassin de soulp- 
ture est accessible par un corridor 
étroit qui, sans cela, aurait mené 
vers un augle vide sans sens et sans 
doyer. En attribuant un accent parti. 
culier à cet angle extrème, Mios sou- 
ligne l'organisation fortement rec- 


tangulaire du tout. 

Cet exemple montre que l'environ- 
nement ne détermine pas seulement 
l'emplacement de l'objet, mais qu'in- 
versement, l'objet transforme aussi 
l'environnement» 7. 

La base géométrique du pavillon 
est un rectangle, figure intrinsèque 
ment symétrique. Mies parvient à 
déjouer 12 figure de base par plu- 
sieurs rectangles décalés et superpo- 
sés, provoquant une dynamique de 
tensions et de compressions spatia- 
les. L'ambiguité fascinante eat alors 
renforcée par l'asymétrie et l'excen- 
tricité de l'objet le plus rayonnant, 


d'un espace Puide, Mdies au der Robe, | 
(1929) avec La soulprure du nu de Gong 
Kobe. 


a 


l'espatér 


L 
1 ‘Aristote définit l'espace comme un 
contenant de choses — une sorte de 
succession d'enveloppes engloban- 
tes, depuis ce qui est «à l'intérieur 
des limites du ciel» jusqu'au plus 
petit, un peu à l'image dos poupées 
russes, L'espace est donc nécessai- 
rement un creux limité à l'extérieur 
et rempli à l'intérieur. Il n'y à pas 


d'espace vido tout à sa place, son 
Î lieu êt son endroit #, 


} En effet, pour l'architecte l'espace 

| ou l'intervalle entre sol, murs et pla 

Îl | fond n'est pas le néant, bien au con. 
| traire: la raison même de son activité 

est de crber ce creux, pour contenir, 

11 lui donnera une forme concrète 

| pour offrir un lieu de séjour et une 

relative liberté de mouvement dont 

l'homme a besoin. 

La peinture, la sculpture et la mu- 
[UPS Érmimae eme 

elle se définit de l'extérieur, n° 
frant qu'une possibilité de pénétra- 

tion mentale. L'architecture est l'art 

Su creux; elle se définit à la fois do 
l'intérieur et de l'extérieur. les murs 

ont deux côtés. Nous là pénétrons 

Il avec notre corps et pas seulement. 
par l'esprit, Toute critique ou his- 


toire architecturale doit tenir compte 


de ce double aspect de la forme du 
{ creux et du plein des édifices, Une 
œuvre architecturale qui n'est con 
que ou considérée que de l'extérieur 
[ cesse d'être architecture et devient 


scénographie. Inversement, la ré- 
duction à ses seuls caractères spa. 
tiaux esquive les signes et symboles 

l | concrets sous-tendus par sa matéria- 
lité. 


Les anciens traités d'architecture 

| parlent rarement de l'espace d6 ma 
nière directe, Lours théories portent 
plus sur les éléments physiques de 
l'édifice et sur lea motivations de leur 
forme, que sur les creux qu'ils délimi- 
tent. Le discours sur l'espace ne se 


développe qu'au début du XIX' siècle 
avec le p) he allemand F.W.J 
Schelling ® dans «Philosophie der 
Kunst», prend de l'ampleur vers la 
fin du XIX' siècle avec des historiens 
tels que Riegl, Wolfflin, Schmarsow. 
August Schmarsow introduit son ou: 
vrage «Barook und Rokoko» en insis- 
tant sur la priorité de l'espace en 
architecture: «. L'homme conçoit en 


premier lieu l'espace qui l'entoure et 
non pas les objets physiques qui sont 


sentie ou clairement imaginée dans 
la création architecturale. L'archi. 
Lecture est »arts lorsque le projet de 
l'espace prime nettement sur je pro- 
_jet de l'objet. La volonté spatiale est 
l'âme vivante de Ia création architec- 
rurale» #0. 

C'est le XX' siècle qui à le plus 
développé l'architecture comme un 
art non figuratif. L'espace en fait 
partie. Les nouvelles techniques de 
bâtir ont permis d'imaginer un es. 
pacs architectural qui se caractérise 
par ses relations fluides avec d' 
tres espaces #1, Moholy Nagy va jus. 
qu'à dire que «la composition spa- 
tiale n'est pas, en premier liou, une 
question de mätériaux» #9, 


6.1 Eléments de définition 
spatiale 


L'espace architectural naît de la 
relation entre des objets ou entre des 
bornes et des plans qui n'ont pas 
eux-mêmes le caractère d'objet, mais 
qui définissent des Jimites, Ces limi- 


tes peuvent être plus ou moins expli- 
cites, constituer des surfaces conti: 
nues formant une frontière sans in. 
Lerruption, ou, au contraire, consti- 
tuer uniquement quelques repères 
(par exemple quatre colcnnes) entre 
lesquels l'observateur établit des re- 
lations lui permettant d'interpréter 
une limite virtuelle, 

L'architecte sait que tous les 
points des surfaces limites ne jouent 
pas un rôle identique. Les bords de 
surfaces isolées et les intersoctions 
de deux ou plusieurs surfaces limi- 
Les (arètes er angles) constituent d 
repères primordiaux pour l'orient 
tion et la compréhension. 

Un espace cubique, par exemple, 
est limité par six plans. Sans avoir 
besoin de se concentrer l'œil se sert 
des arêtes et des angles, comme re- 
pères plus précis pour la définition 
de l'espace. L'existence matérielle 
de ces plans n'est pas indispensable 
pour créer un espace perceptible, En 
“érodants ces plans pour ne laisser 
Flus que les repères essentiels (les 
arêtes et les angles) ou en réduisant 
encore ces repères aux seuls bords 
où bornes, nous continuons à distin- 
Euer un «dedans» et un «dehors» 

Les éléments délimitant l'espace 
dans lequel nous nous trouvons ne 
forment pas une «image», mais exer- 
cent un champ de forces inégales 
plus où mains équilibrées. La force 
de ce champ est accrue lorsque les 
formes limites se complètent ou con 
vergent vers un même but, au lieu 
d'être autonomes #3, 

L'Homme n'a pas besoin d'enregis- 
trer consciemment de manière li. 
néaire cous les fragments présents 
pour se faire une idée globale de l'es- 
pace qu'il visite ou qu'il habite 

Nous avons vu au chapitre 2 que 
nous utilisons aussi d'autres sons 
que la vision tels que l'oute et le 
teucher, L'idée globale qui en résulte 
n'est pas le fait objectif, l'espace tel 


180/181 
De l'espace implicite à l'espace explicite. 


qu'il est, mais l'espace vècu, passé à 
travers le filtre subjectif do la perce 

tion. Ce filtre est conditionné par les 
expériences antérieures du sujet, 
son langage, sa culture 

Nous schématisons ici la genèse 
d'un espace défini par des repères 
qui le laissent tout d'abord implicite 
et qui, progressivement, le rendent 
de plus en plus explicite, Cela mon- 
tre le potentiel des plans plus ou 
moins virtuels que l'observateur ré- 
tablit entre les repères concrets 
(ig. 160 ex 161). 

La colonnade définir des espaces ex. 
plicites bien que la quantité de vide 
soit supérieure à celle de La matière 
Par l'alignement des colonnes nous 
parcevons une Limite qui sépare, tout 
en étant un filtre. Alberti dit que «les 
colannades ne sont rien d'autre qu'un 
æœur ajouréot* (fig. 162) 

En étudiant quelques dispositions 

simples d'éléments verticaux sur un 
méme plan carré — quatre colonnes, 
deux murs parallèles, murs en U, 
cellule — nous obtenons des champs 
spatiaux fort différents (fig. 183). 
Ces caractéristiques sont iluetrécs 
en détail dans l'ouvrage de Francis 
Ching «Architecture, Form, Space 
and Orders 5. 
Au lieu de définir l'espace par un 
mur qui le cerne, nous pouvons aussi 
utiliser une série de murs parallèles 
percés. La limite de l'espace prinoi- 
Pal est alors définie par les arêtes de 
ces ouvertures qui produisent entre 
elles un plan virtuel (fig. 164-166). 


162 

2; Les celennades ne son rien d'autre 
‘ LR Apréion Epuour 480 

Crrà 
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Différents champs spatiaux sur le méme 
chème du plan caréen variant Jen él 
lents VertiCaUX. 


ries 
RudelfSehndler (025) dela maison 
Sarabhai de Le Corbusier (1955) ainsi 


Fr ane mag des Cour dl éele 
Pod Live archi (1875) 
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uches entre le caché ot le visible 
somblent trés proches l'uno de l'autre. 


Les deux indices les plus com- 
runs et les plus efficaces de la per- 
ception ds profondeur sont, d'une 
part, l'effet de perspective, avec no- 
tamment le gradient de texture %, 
‘et, d'autre part, le phénomène qui 
aous dit qu'un objet qui cache par- 
tielement un autre devrait se trou- 
ver devant cehu-ci 57 (fig, 167-171). 

La figure 187 montre les deux phé- 
nomènes sur une méme image cou- 
pée en deux. L'effet de profondeur 
la partie inforieure est le résultat du 
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Deux fapades aux multiples plans rap- 
prochée… une invention de a mode. 
nité. Michael Graves, Benacerraf House 
addirion, 1969. 


gradient de texture provoqué par 
une tempête sur le lac, tandis que 
dans la partie supérieure, il ny a 
plus de perspective, mais une simple 
superposition de plans se situant 
l'un devant l'autre: les nuages, la 
montagne de droite, celles de gauche 
et colles au fond pour finir. 1] n'y a 
pas véritablement de profondeur, 

Pour les espaces intérieurs de 
représentation et les places et ave- 
nues urbaines, l'architecture classi- 
que accentue la perspective profonde 
non seulement par ses Lignes fuyan- 
tes, mais aussi par sa modénature 
qui ajoute un gradient de texture 
Gg. 171). 

En peinture l'un ou l'autre de ces 
deux phénomènes sont utilisés 


comme méthode produisant ainsi 
l'illusion de l'espace profond ou au. 
contraire, de l'espace peu profond. 
Les peintres depuis la Renaissance 
jusqu'au XIX" siècle ne cachent pas 
leur préférence pour la perspective ot 
l'espace profond. Les peintres du 
Moyen Age et, d'une autre manière, 
les pointres comme Juan Gris, Bra- 
que, Le Corbusier et plus récemment 
Robert Slutzky sont des maîtres de 
cet espace peu profond où les plans 
superposés se trouvent apparem- 
ment comprimés et infiniment pro- 
ches l'un de l'autre. I n'est, dès lors, 
pas surprenant que les architectes 
aient, eux aussi, cherché à composer 
leurs objets et espaces en ayant re 
cours à 0es moyens. 


Perspective at texture comme gradients 
da profondeur. Claude Nicelas Ledoux. 

jen de Chaux à Arc-et-Senans, æaison 
du directeur, 1778-1779. 


Opérant avec des plans frontaux 
dent La distance respective ent petite 
et ambiguë, certains architectes du 
Mouvement Moderne, exploitent non 
seulemont l'espace peu profond, mais 
aussi le phénomène de transparence 
qui résulte de la disparition et La réap- 
parition fragmentaire d'un plan der- 
rière l'autre (fig. 168). 


Ce principe de plusieurs couches 
d'espaces peu profonds se superpo- 
sant notamment dans la zone façade 
est exaké par Giuseppe Terragni 
dans la maison Frigerio à Côme, par 
Le Corbusier dans la villa Stein à 
Garches, ou encore par Carlo Scarpa 
dans l'articulation des murs et fené- 
tres au Castelvecehio à Vérone. 
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6.3 Densités d'espace 


Four l'architecte l'ospace n'a pas 
que profondeur, 1 est aussi plus ou 
moins dense. Lorsqu'un8 plus 
grande densité apparait comme op- 
portune, l cherche à moduler les dis- 
tances par des «tapes de profon- 
deurs intermèdiaires et rapprochées. 
C'est généralement le cas lorsque 
nous travaillons avec l'espace peu 
profond, mais nous pouvons égale- 
ment créer la densité avec un espace 
profond: la mosquée de Cordoue avec 
sa «forêt» de colonnes est un espace 
profond d'une extraordinaire den- 
sié. À l'inverse, le projet d'exten- 


Boullée caractérise l'absence de den- 
sité, l'espace universel, profond et 


clairsemé (fig. 172 et 173). De la 


la Galerie nationale d'art de Mies 
van der Rohe, tous deux à Berlù 

La densité spatiale n'est pas uai- 
quement due à l'étagement concret 
de la profondeur comme à Cordoue. 
1 peut suffire de suggérer des subdi- 
visions de manière implicite par la 
modénature des sols, des murs ou 
des plafonds pour qu'un même es 


mann de Luigi Snozzi avec sa ten- 
sion d'un seul mouvement entre 
deux extrèmes (l'intérieur et le bout 


0Q 
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de la terrasse). L'inversion ficuive de 
ces réalités rend l' tation 
plus explicite (fig. 174 à 177). 

Il n'y a pas d'avantages inhérents 
À espace dense par rapport à l'es- 
pace clairsemé et unitaire. Ce qui 
importe, c'est que l'architecte opère 
san ehoix de moyens en acoord avec 
le site et le programme bien sùr, 
mais aussi avec des objectifs philoso- 
phiques. En observant les exemples 
de l'histoire, 1 découvrira peut-être 
que les cepaces clairsemès ôt unitai- 
res ont la capacité d'établir une ten- 
sion inouie entre le lieu de l'observa 
teur ot les limites de l'espace qui 
colncident alors avec les limites 
d'une reproduction de l'univers 
pont entre le réel et l'irréel. De l'au- 
tre côté, l'espace dense, fortement 
rythmé et modulé paraît plus rassu- 


rant et plus terrestre. 
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22 modénature du sol tds murs dens 
Fe l'aspace on aubahelsanr an profondeur, 
Fuippé Branelieschl Capo Para Fier 
D + ren 


178 
Suppreseion de 1a modénarisre et ten 
dance rers l'espace homogène, unitaire, 
clairsemé. 


178 
La continuité du sol t des murs crée là 
Lension entre le point £e vue de l'observa- 
Leur, le bout de La verrasse er Je paysage 
lointain cadré. Luigi Snori, vila Kal. 
mana, Locarno, 1070. 


177 
Introduction d'une modénarur et van 
dance vers l'espace rempli subdirise, 


6.4 Ouvertures d'espace 


Une des oppositions fondamenta- 
les qui permet de distinguer des ty- 
pes d'espaces architecturaux est 
qu'ils peuvent être soit fermés, intro- 
vertis, concentrés sur eux-mêmes, 
soit ouverts, extravertis, centrifu- 
ges. Tandis que la masse est plus ou. 
moins concentrée, l'espace est plus 
ou moins fermé. Le degré de ferme- 
ture d'un espace ne dépend pas uni- 
quement de la quantité et de la di- 
mension des ouvertures. Lorsque 
nous souhaitons créer un espace qui 
a tendance à s'ouvrir sur l'extérieur, 
nous tentons de le rendre moins ex- 
plicite. 1 y a donc un rapport direct 
entre les notions d'espace explicite 
et implicite et le degré d'ouverture 


178 
Ces sohômas didactiques d'Allen Brooks 
montrent bien Ia contmPution de Frank 
Lloyd Wrighca une nouvelle conception 
spatiale: élirainant d'abord les angles, i 
poureuit on détournant la géométrie spa 


Elle initial en déplagaat éd en faste 
pivoter des sagrments de l'enveloppe go 
Fétrique pour orraniser l'ouverture spa. 
Éakeaugrédu des is 
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L'anglo intact renvoie l'angle absent 
«envoie»; l'élément — mur, sol ou pl 
Fond — qui appartient aux deux espaces 
réalise La continuité 


ou de fermeture. Nous pouvons em- 
ployer les principes de l'un pour réa- 
liser l'autre (fig. 178). L'ouverture 
d'un espace est obtenue par la rédu 
tion de son degré de définition (par 
exemple suppression d'un angle) et 
par la présence d'élements apparte- 
nant à la fois à l'intérieur ex à l'exté- 
rieur (par exemple prolongement 
d'un mur vors l'extérieur) (Fig. 179). 

La porte et la fenêtre sont Les deux 
moyens classiques d'aménager une 
ouverture dans une suruecure de 
murs porteurs: lieu de passage, «ta- 
bleau» cadré d'un extérieur et aource 
de lumière et d'air 

La position et les dimensions rela- 
tives de ces percements, leur forme 
même, structurent l'espace, Jui con- 
férent des directions ec informent 
sur la nature de l'enveloppe, son 
épaissour par exemple. 

Plus ces ouvertures s'agrandis- 
sent, plus elles désignent vune al 
sence de murs, surtout s'il s'agit 
d'une auverturs d'angle. La notion 
de porcement se perd, l'espace s'ou- 
vre. Le béton armé, l'acier et le verre 
ont permis d'étendre le vocabulaire 
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10.189 
Carlo Searpa réunit dans ua seul édifice 
Leur un registre d'articulations d'ouvuee 
ures par Fapport au mur dans lequel es 
nsèré Î adapte chaque solutions — crou 
Senêtre, baie tré, Façade Dre, mur 
aide, iterruptio où continuité spatiale 
La i sinarien particuiere de où pars 
cours rauséographique 
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architectural par la suppression de 
1a dépendance entre structure et ou- 
verture. La limite spatiale ne corres- 
pond plus par nécessité à la struc- 
ture porteuse. L'espace et 1a façade 
sont «libérés» et offrent La possibilité 
d'une nouvelle dynamique. Les 
moyens de cette archisecture sont la 
base vitrée, la fenêtre en bande, la 
fenêtre d'angle et la verrière qui in- 
troduisent une nouvelle dimension 
spatiale consciemment exploitée par 
1e Mouvement Moderne. 

Le traitement différencié ct noi 
gneusement étudié des ouvertures 
au Musée du Castelvecchio de Carlo 
Scarpa à Vèrone, montre comment 
cette «découverte» du XX° siècle es 
à son tour, appliquée à 12 transfor. 
mation d'un bâtiment ancien 
(Gi. 180-188). Scarpa fait ample 
usage d'un registre très riche en 
adaptant le type et le traitement de 
chaque ouverture à aa situation lo- 
cale sans pour autant perdre 12 cohé- 
rence de l'ensemble 

Les notions d'intérieur et d'exté. 
rieur ne sont pas nécessairement 
liées à celles de couvert et de décou- 
vert, L'homme a cendance à considé- 
rer l'environnement de manière êgo. 
centrique. La célèbre notion de Berg. 
son chic et mune» (ici et maintenant) 
suggère un intérieur, Lorsque nous 
nous trouvons en ville ou dans un 
jardin, nous les considérons comme 
des intérieurs. Inversement l'inté- 
rieur aequiert son intensité par la 
présence de limites face à un exté- 
rieur, 

L'architecte utilise les moyens de 
la juxtaposition et ée l'interpénêtra- 
tion pour régler les relations inté- 
rieur : extérieur et proposer des rela- 
tions organisées comme dedans - de. 
hors, homme - nature, privé - publie, 
élément - contexte... Il ménage des 
zones intermédiaires (de transition) 
qui appartiennent aux deux 
(hap. 9. 


6.5 Juxtapositions et inter- 
pénétrations spatiales 


Les ôléments de définition epatialo 
et les ouvertures caractérisent les 
types de relations spatiales, votre le 
degré auquel l'espace reste auto- 
nome ou 8e trouve plus ou moins lié à 
d'autres espaces. Nous distinguons 
deux types fondamentaux: la juxta- 

et_l'interpénétration  spa- 
tiale (fig. 184-187). 

La juxtaposition insiste sur l'auto- 
nomie. Notre langage comporte un 
grand nombre de termes qui ne s'ap- 
Pliquent en principe qu'à un espace 
relativement bien défini et fermé: 
pièce, chambre, cellule, salle, hall, 
corridor. tous liés à une idée de 
«privacité» et d'exclusion des autres 
espaces. La liaison avec les espaces 
voisins se fait par des portes ou des 
fenêtres, passages étroits et contrè- 
lés dans un mur. Les angles sont 
intacts. Un tel espace, lorsqu'il ne 
coincide pas avec l'enveloppe du b8- 
timent, laisse supposer l'existence 
d'autres espaces similaires (la série 
par addition ou division). La manière 
de commander ou distribuer ces es- 
paces devient alors un important 
facteur structurant de l'ensemble: 
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enfilade de pièces, corridor uni- où 
bilatéral, hall central, etc. (voir aussi 
6.6 Géométrie des plans, coupes et 
espaces). 

Les méthodes de construction des 
siècles passés, qui étaient le plus 
souvent fondées sur un système de 
murs porteurs ou d'autres moyens 
de faire travailler les matériaux à la 
compression, ant généralement con- 
duit à des ensembles cellulaires avec 
une définition explicite d'espaces 
juxtaposés (fig. 186 ec 188) 

L'interpénétration spatiale réalise 
la continuité d’un espace à l'autre à 
partir du moment où un élément im 
portant de définition, un mur, un 
plafond, un sol, appartient visible. 
ment à deux ou plusieurs espaces. 

Le plan qui sépare un espace de 
l'autre est alors plus virtuel et pro- 
duit une division implicite. Les 
moyens de cette division implicite 
amorcent la ferméture sans vrai- 
ment la réaliser: un sommier, une 
colenne, la menuiserie d'un grand 
vitrage, une tête de mur, la diffé 
rence de texture d'uné surface, un 


La structure; projet de maison à cour avec 
garage, Mies van der Rone, 1984 


objet, etc. Ils jouent un rôle d'indice 
suscitant diverses interprétations de 


de la continuité spatiale 
évoque un principe dynamique, de 
passages et d'arrêts avec des plans 
qui guident et qui font deviner la 
suite tout en ménageant des surpri- 
ges par l'ambiguité entre le caché et 
le visible, le présent et le futur 
(AE. 187 et 189). 

L'opposition précitée pourrait con- 
duire à faire croire que les architec- 
tes du passé ne définient pas les limi- 
Les constructives des systèmes por- 
tours traditionnels et ne cherchaient 
jamais à travailler avec les limites 
virtuelles et l'interpénétration spa- 
tiale, Pour l'édification de bâtiments 
représentatifs, notamment pour les 
lieux de culte, ils ont pourtant par- 
fois composé les espaces avec l'idée 
d'interpénétration, Mais contraire- 
ment aux décalages successifs du 
Mouvement Moderne qui introduit 
une dynamique spatiale («espace i- 
bre»), ils choisissent une interpéné- 
tration plutôt statique fondée sur la 
Niérarchie. Paladio pourra, par 
exemple, délimiter la salle principale 
d'une maison par une zone intermé- 
diaire, définie par les murs, quatre 
colonnes et leurs sommiers, mais 
l'espace restera celui d'une salle et 
non pas une superposition spatiale 

Dans l'histoire de l'architecture, 
c'est le Baroque qui s'est le plus «mo- 
qué» des faits constructifs afin d'at- 
teindre ses buts esthétiques et spiri- 
tuels. I a conduit à la première «libé- 
ration spatiale». On se libère 
&les et conventions, de l'état. 
que de l'espace, de la géométrie élé- 
mentaire ot mème de l'opposition en- 
tre intérieur et extérieur. Ses 
moyens sont le jeu perpétuel et com- 
plexe entre convexités ot concavités, 
continuités et ruptures qui ponc 
tuent l'espace au-delà de ses propres 
limites (fig. 190 et 191). Pour y par- 
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venir, les baroques ont décomposé 
murs et toitures. Ces éléments ne 
sont plus considérés comme des «s0- 
lides» à deux fages. Conceptuelle- 
ment et parfois même constructive- 
ment Ü y à deux coques — une 
intérieure et une extérieure — capa- 
ble chacune de répondre à dés ex 
gcaces particulières, Ce n'est 
qu'aux ouvertures qué les deux co- 

ques se recousent par le travail de 
l'embrasure sans qu'il y ait d'incohé- 
rence apparente. 

L'espace baroque s'est particulié- 
rement distingué parce qu'«il à su 
indiquer par do nombreux moyens, 
l'interdépendance des cellules ou ni- 
ches de devant, de derrière et laréra- 
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les sans faire apparaître chacune 
d'elles comme un fragment, mais en 
leur donnant une unité accomplie 
s, 

Les nouveaux moyens techniques 
développés vers la fin du XIK' siècle 
ont participé à la deuxième <libéra- 
tion spatiale». Le fer et le béton armé 
out permis une mutation vers un 
espace plus écroitement conformé 
selon les caractéristiques du mouve- 
ment et du séjour de l'homme. 

C'est dans la maîtrise de cette ibé- 
ration nouvelle que se situent les 
grandes inventions spatiales et ar- 
chitecturales de ce XX siècle. Ces 
possibilités presque Ülimitées ont 
Tarqué l'essor d'une nouvelle poëti- 


que. Frank Lioyd Wright avec sa 
destruction de la boite par la dissolu- 
tion de l'angle pour ancrer ses bâti 
ments dans le paysage proche et 
lointain, le jeune Mies van der Rohe 
ex le mouvement hollandais de Sil 
avec leur obsession des plans indé 
pendants définissant une portion 
d'espace comme une sorte d'évêne- 
ment particulier dans l'espace infini, 
Le Corbusier avec sa vision de peine 
£re recherchant la compression, la 
superpesition et la transparence 
phénoménale de l'espace  — tous 
figurent parmi les inventours-pion- 
niers de l'espace architectural dyna- 
mique et asymétrique du XX' siècle 
(üig. 192). 
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La destructions de a boîte; maison | 
Kautnaan, Faling Water. Frank Lioyé | 
Wriglu, 1888. 


6.6 Géométrie des plans 
coupes et espaces 


Les exigences de rationalité ot de 
compaciré du groupement des espa- 
ces et Ia régularité, qui tient à l'éco- 
nomie structurelle d'un édifice, font 
de la géométrie une nécessité pre- 
raière pour la discipline du projet ar- 
chitectural. Nous allons examiner le 
rôle de la géométrie de deux points 
de vue: 

- Les caractéristiques spatiales 
de certaines figures géométri- 
ques élémentaires; carré, cube, 
crele, octogone, cylindre. 
sphère, triangle, prisme, pyra- 
mide. 

- Le rassemblement des pièces: 
es principales formes d'organisa- 
tion en plan pour grouper les sé- 
ries d'espaces, garantir leur ac. 
cessibilité et les mettre en accord 
avec une structure porteuse. 


Une fois déterminées les lignes de 
force de chaque figure géométrique, 
l'architecte s'intorroge sans retard 
sur d'éventuels moyens pour mettre 
à profit ses caractéristiques géomé- 
triques intrinsèques afin de mieux 
l'adapter aux particularités d'une si- 
tuation et d'un programme. Le «dé- 
tournement» du carré où du cercle 
n'est autorisé qu'après la compré- 
hension des caractères de la figure 
élémentaire 


Caractéristi atiales de figu- 
Fatoménaues émontairee 


Le carré contient ses champs de 
forces cachés: ses angles, sa périphé- 
rie, ses diagonales, s6a médianes ot 
son centre, Cete reconnaissance 
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nous permet de savoir où agir pour 
renforcer ou infirmer se8 caractéris- 
tiques intrinsèques (#8. 198). 

Les champs de forces dans ces 
deux exemples du carré ouvert mon- 
trent une interprétation fort diffé- 
rente de la figure de base (Lg. 194 ct 
195). Dans le cas où les angles sont 
explicites, il y a implosion de 

Les sous-espaoes implicites 
Sont à leur tour des carrés qui renfor- 
cent la forme-mère par leur simili- 
tude, Là où les angles sont implici- 
tes. il ÿ a extension vers l'extérieur. 
La figure élémentaire est moins dé- 
terminant. Ces deux exemples com 
plémentaires soulignent le thème de 
la centralité par leur caractère cen- 
tripète ou centrifuge. On. constate 
que l'exemple donné avec les auver- 
tures an milieu des parois, accentue 
la centralité par rapport au simple 
carré fermé. 

Les extensions verticales du carré 
sont le cube, le tétrabdre ou le 
prisme. Les principes évoqués en 
deux dimensions sont appliesbles 
également à la troisième dimension 
(g. 196). Mais la perception n'est 
pas objoctive et le cube parfait aur: 
tendance à paraître plus haut que 
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Malgré cela 1 est souvent pré- 
férable de respecter Les règles goomé- 
tiques qu'on s’est données plutôt 
que d'opérer d'incertaines Correc- 
tions optiques. 

L'édifice sur plan carrd a souvent 
fasciné l'architecte par 54 grande 
compaeité; avec ses quatre orienta- 
tions à angle droit 1 adopte une di- 
mension universelle (fig. 197) 
L'édifice n'est jamais carré parce 
que ses fonctions l'exigent; il est 
carré malgré elles, tout en les ac 
cueillant souvent avec délicatesse. 
C'est la une pensée rarionaliste par 
opposition à des attitudes plus prag- 
matiques en architecture. 

Détournement du carré: les situa- 
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Dérournement de la Mgurv élémentaire du carré, chargé 4° 
Liérarchisé on foncrion du ice ec du programme. d'un côt | 


étendue et à l'opl 
leur tour le lac. 


Le nord, la route, la montagne avec ses vinobies qui 
orre von Meiss, maison au bord du lac Léman, 1” étage, 1 


interprétation et un renforcement 
du carré dans le sens de ses propres 
constituants caractéristiques. Nous 
avons alors la possibilité de le trans- 
former en introduisant des éléments 
qui lui donnent uns orientation: par 
exemple par une série de murs paral- 
lèles qui hiérarchisont les diroctions 
où - dans le cas du premier étage de 
cetse maison au bord d'un lac = para 
formation en grappe des pièces et 
«l'érosion» de la forme originale par 
l'emplacement des ouvertures et des 
fermetures. Dans les deux cas, — 
plus encore dans le premier que dans 
le deuxième — le centre perd de son 
importance (ñg. 198 et 199) 


alences, en un systéme 
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L'octogene et plus encore Je cercle 
n'opposent plus quatre angles bien 
nets comme équivalent du centre, IL 
ne subsiste plus que centre et péri- 
phérie; central et périphérique sont 
ici les contraires complémentaires 
(lg. 200 et 201). 

Lorsqu'on ouvre le cercle symétri- 
quement comme nous l'avons fait 
avec le carré on n'obtient pourtant 
as l'implosion. Les sous-espaces ne 
forment pas de nouvelles figures 
semblables à la figure mère. Ce sont 
des secteurs de disque dont l'identité 
ct la lisibilité géométriques sont 
compromises (fig. 202). 

L'extension tridimensionnelle du 
cercle se trouve dans le cylindre et la 


sphère où plus souvent la demi- 
sphère, la coupole, qui a00entue la 
centralité de l'espace intérieur et le 
caractère d'objet vu de l'extérieur 
(fig. 208). Le caractère universel de 
ces formes n'a guère besoin d'être 
souligné ot on peut se demander si 
de telles dispositions spatiales no de- 
vraient pas être réservées À des édifi- 
ces exceptionnels dont Ja signifiea- 
tion publique le mérite vraiment, Le 
projet du cénotaphe de Newton par 
Boullée, monument dédié à 1a gloire 
et à l'universalité de la science, llus- 
tre parfaitement cette correspon- 
dance entre les qualités intrinsèques 
de la forme et le sens qu'on lui con- 
fère (Ng. 204). 


uecion da un 
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veut quitter sa prédestination monu- 
mentale pour devenir espace quoti- 
dien, praticable pour l'habitation. 
Les moyers dont nous disposons 
sont les mêmes que pour le carré: 
murs parallèles, transfert de la Mié- 
rarchie vers d'autres points que le 
centre, création de fragments, etc. 
(Gig. 205 et 206). 

La concentration et la centralité 
sont communes au cercle et au carré, 
ce qui suggére leur combinaison. En- 
tre les deux se situe l'octogons com 
me moyen efficace de transition. D a 
été utihsé comme dinterface» dans 
maints édifices sacrés (Hg. 207). 
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Détournement du cercloen produisant 
un devant, ua derrière et de cotés; 
Rotonda», Stabio, 
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Le triangle équilatéral n'a qu'un 
centre très caché puisqu'il manque 
de diagonales et que les bissectrices 
ne trouvent pas de références préci- 
ses sur les droites opposées aux an- 
gles. En ce sens le triangle est moins 
centralisant que l'octogone ou le car- 
ré tout en définissant un espace ex- 
trêmement fermé ot même «claustro- 
phobique» À cause des angles aigus 


ne subeisto que les angles et si 
le milieu des parois cède à une ouver- 
ture, le centre retrouve sa place par 
l'intersection des oppositions entre 
angle et ouverture (fig. 209). 

Siles angles sont absents et si seul 
1e milieu des côtés est maintenu, la 
notion du triangle disparaît prosqu' 
il apparaît un hexagone implicite. 
En modelant les terminaisons des 
côtés, les tranches des murs par 
exemple, on peut alors renforcer la 
suggestion de l'hexagone ou du 
triangle (fig. 210). 

Le corollaire spatial du triangle 
équilatéral est le prisme et la pyra- 
mide (fig. 211). Leur application à 
l'architecture est restée insolite, car 
l'aménagement intérieur d'un plan 
avec des angles aigus n'est pas 
chose facile. La subdivision du trian- 
&le équilatéral par une trame à 60° 
fait, en revanche, apparaître une 
trame hexagonale qui présente 
l'avantage d'angles obtus plus faci- 
les à occuper et l'inconvénient de ne 
jamais offrir le calme d'une droite à 
ses bords. 

La discussion des volumes élérer 
taires fait surgir l'importance des 
relations entre centre et périphérie 
et. dans les cas de détournements, 
entre devant, derrière et côtés. Ces 
thèmes fondamentaux de l'architec- 
ture se retrouvent aussi dans des 
géométries plus complexes, 

Dans les églises à plan central, le 
centre est un point fictif du creux; 
tout se tourne vers lui, parois, 


ches, sous-espaces et plafond. À l'op- 
posé, Frank Lloya Wright ocoupe 
souvent le centre de ses maisons par 
le massif du foyer, cheminée et cui- 
sine; le centre devient noyau solide. 
L'espace s'organise à partir de là et 
progresse vers l'extérieur, mais il 

208 pout difficilement se contenir dans 
une figure élémentaire, 
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plastique par Gécempontion du plan 1 façade en couches rapprochés, 
Giuseppe Terragni Guns Énipero, Cha 1886 
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‘elle laisse entre les alles. On 
s'oriente bien par rapport au centre, 
mais il n'est pas évident de savoir 
dans quelle aile on se trouve. La pro- 
longation virtuelle des éléments li 
néaires vers l'extérieur en toutes di- 
rections crée des problèmes de rac- 
cordement à d'autres tissus. Peu de 
programmes supportent une hiérar- 
chic aussi univoque; ce sont plutôt 
quelques grands organismes cellu- 
laires, vivant en autoclave, qui sont 
disposès selon ce principe: prisons, 
hôpitaux, hôtels, sièges administra- 


tifs, logements d'étudiants, ete. 

Lorsque l'organisation radiale est. 
compacte et qu'au lieu de corridors 
rayonnants distribuant des cellules, 
il n'y 2 plus que regroupement d'es- 
paces muitoyens, cn retrouve une 
forme particulière d'organisation 
centralisée ou en couronne. Lore- 
qu'il s'agit des secteurs d'un cercle, 
les espaces résultants sont peu sa- 
tisfaisants. La main d'Alvar Aalto 
manipule le programme et le site 
avec génie; un défaut du schéma de- 
vient une qualité du réel, 
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L'organisation en couronne, la 
maison à péristyle, est un principe 
d'organisation linéaire sans début ni 
fin. Son économie réside dans l'ob- 
tention d'un espace supplémentaire 
À peu de frais, «don» de cette géomé- 
trie: la cour centrale (fig. 215). Lors- 
que les corridors de ce type d'organi- 
sation restent unilatéraux pour de- 
venir portiques cernant la cour, 
l'orientation s'en trouve facilitée. En 
plus, l'entrée de la couronne doit être 
différenciée si on désire évicer l'in- 
fini de cette linéarité, Une cour re0- 
tangulaire sera un meilleur guide 
qu'une cour carrée. 

L'organisation en damier rassem- 
ble les pièces ou des ensembles de 
pièces dans une grille de voies (or- 
thogonales par exemple) (fig. 216). 


para proximité 
d'éléments res 
semblants Pue- 
ble Arroyo 
(d'aprés À. Van 
épek, in Forum 8, 
1082) 


Ce principe s'applique partioulière- 
ment à des ensembles de grande di- 
mension. La grille n'est pas apte à 
rassembler des pièces individuelles. 
Elle offre des champs limités dont 
l'organisation et la destination inté- 
meurs restent ouvertes À d'autres 
interprétations spatiales déjà ènon- 
cées. Il n'est pas surprenant que les 
fondations des villes coloniales, de 
Milet à Turin et Manhattan aient 
‘choisi ce mode puisqu'un ordre clair 
devait s'éxablir rapidement et prècé- 
der les particularités de son occupa 
tion hypothétique. Une hiérarchie 
est introduite dans l'homogénbité de 
la grille, soit par une exception de 
dimension (agora de l'Antiquité à 
Priène ou certaine élargissements 
de rues à Turin), soit par une oblique 
(Broadway à Manhattan), soit par un 
changement d'orientation de la 
grille (Athènes). Lorsque la trame 
ess rectangulaire plutôt que carrée, 
elle admet une différenciation direc- 
tionnelle qui aidera notre sens de 
l'orientation. 

L'organisation en ruche (fig. 217) 
rassemble des pièces par la proxi 
mité. Elle est topologique, s'ent-h- 
dire indépendante de la forme 6 de 
1a dimension. Elle suggère une crois- 
sance additive au «hasard» de l'his- 
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toire, plutôt qu'une conception vo- 
lontaire d'un établissement humain. 
Durand ne lui accorde, par exemple, 
aucune place, puisqu'elle n'est que 
circonstancielle. Dans les années 
soixante et soixante-dix cette forme 
d'organisation a prévalu dans la réa- 
lisation de nombreux grands ensem- 
bles de logements. Los architectes 
entendaient rompre aveo «la ma 
chine à habiter», «la monotonie», «la 
répétition issue de la techniques, ela 
grande échelle». pour créer espaces 
et volumes «animés». Animës?.. Ils 
nt eru pouvoir reproduire artificiel 
lemont le pittoresque de l'histoire 
sans histoire. Cette dernière ne 8e 
prête pas à la simulation approxima- 
tive, à moins de recourir &ux moyens 
de l'illusion romantique. À l'opposé, 
certaines sociétés adoptent cette 
forme de groupement intimiste 
d'une communauté. Pour les indiens 
habitant les pueblos cette forme 
d'habitat coincide avec la vision 
qu'ils ont du monde. 

Le «plan libro», n'est pas l'anar- 
chie, la négation de l'ordre. Cette 
ique de composition 5j 
du XX siècle valorise les intérpéné- 
tations entre espaces plutôt que 
leur juxtaposition ou l'alignement ot 
l'empilage de cellules. Ce concept est 


au-delà de l'imaginable au début du’ 
XIX' siècle où contraintes construe-| 
tives et organisation du plan ont ra 
rement trahi leur aliance. Si Henne- 
bique offre le béton armé aux espa-| 
ces conventionnels, Le Corbusier en), 
est un des applicateurs téméraires, 
Artisan révolutionnaire d'une nou- 
vello conception en plan et en coupe, 
il dissocie la structure et l'enveloppe. 
de l'organisation spatiale (fig. 218) 
La complexité accrue de cette forme, 
spatiale et des relations entre «pib, 

serait désorientante, si ellel 
n'était pas compensée par là mal- 
triso d'un principe de hiérarchie) 
dans la continuité spatiale. Un peu 
avant Le Corbusier et sans béton 
arme, Frank Lloyd Wright expéri- 
mentait déjà cet espace qui né serail| 
plus l'esclave de la structure por) 
teuse qui enferme 


gs 1 
Le «plan bbres: Ubéré de contraintes 
consructives, les pièces se rassemblent 


Si vrperiquo dei quenpes || 
Ronan tenter | 
Palais du Gouverneur plan niv 3, Chan. 
digarn, 1868 


6.7 Lumière et ombre 


«La lumière du soleil ne savait 
pas ce qu'elle était avant de venir 
frapper un mure 

Louis Kahn 


La lumière nous vient des choses 


L'espace architectural existe par 
l'éclairement des objets er des surfa- 
ces limites; il est également aidé par 
sa résonance sonore et, parfois, par 
sa «tactilité» et son odeur. Arnheim 
attribue aux objets éclairés la valeur 
le sources de lumibre: «Les objets 
sont moins clairs que le soleil ou le 
ciel, mais le principe reste le méme, 
ce sont des luminaires plus faibles, 
La lumière (..) est une vertu inhé- 
rente au ciel, À la terre et aux objets 
qui la peuplent er leur luminosité est 
périodiquement cachée ou étouffée 
Par l'obscurité, Prétendre que ce se- 
raient des conceptions erronées pro- 
pres aux enfants et aux peuples pri. 
mitifs, éliminées par la science mo- 
derne, signifierait fermer nos yeux 
aux expériences visuelles qui sont 
reflétées dans l'art» [91]. 

A partir de cette observation, la 
composition architecturale peut être 
considérée comme J'art de disposer 
et de doser des sources de lumière 
dans l'espace. Nos instruments habi- 
tuels, le plan, la coupe et l'élévation, 
ne rendent compte de cette réalité 
que de manière lacunaire, même la 
maquette à échelle réduite est trom- 
peuse. Lors de l'élaboration d'un pro- 
jet c'est donc souvent un des phéno- 
mènes les moins contrôlés et, en con- 
séquence, les moins enseignés, Ce 
n'est que grâce à une longue expé 
rience d'observations attentives de 


situations réelles que nous parve- 
nons à constituer notre «catalogue» 
de références nous permettant de 
procéder par analogies. 


Quantité et qualité 


Le niveau d'éclairement peut être 
suffisant ou non pour certaines acti- 
vités telles que cirouler, lire, dessi- 
ner, ete. Les seuils de confort sont 
relativement bien connus, mais les 
marges d'adaptation de j'oœil sont 
considérables et le contexte joue un 
rôle important au-delà de ces seuils. 
La clarté est finalement très rela- 
tive; elle dépend de la répartition de 
la lumière, du processus d'adapta- 
tion oculaire et de la quantité de lu. 
mière réfléchie par les objets et les 
surfaces. 

La perception d'un espace reste re- 
Jativement constante, même si le ni. 
veau d'éclairement passe objective. 
ment du simple au décuple êt plus. 
Cela est vrai au-delà des possibilités 
d'adaptation oculaire. A l'intérieur 


l'espace sera plus 
clair ou plus sombre, mais pas fonda. 
mentalement différent, 

La perception d'un même espace 
changera. en revanche, lorsqu'on 
fera varier la luminance ou l'éclaire. 
ment de certains des objets et Elé- 
ments qui le définissent tout en con- 
servant les autres. Dans le langage 
courant on parle de «changement 
d'ambiance», ce qui dénote bien une 
mutation qualitative dans laquelle La 
quantité de lumière n'entre que de 
manière secondaire. Ainsi la Cham- 
bre éclairée de jour par ses fenêtres 
Br e e 

‘elle est éclairée artificiellement 
de nuits un éclairage sénithal qui 
stompe les contrastes ou un éclai- 


rage latéral qui les accentue offrent 
des perceptions bien différentes du 
même espace géométrique; un pla 
fond noir Le fera par exemple paraître 
légèrement plus haut qu'un plafond 


Lorsque nous nous. déplagons 
d'une pièce à l'autre, les contextes 
qui se succbdent peuvent présenter 
des ambiances lumineuses, plus où 
moins contrastées; leur 

est relative. Alberti dit: «Jivoire et 
l'argent sont blancs, mais placés à 
cûté du duvet de cygne, is parais- 
sent pAles…. toute chose est appré- 
hendée par comparaison» %, L'archi- 
tecte conçoit un parcours non seule- 
ment par une succession d'événe- 
ments spatiaux, mais aussi en ter- 
mes de comparaison d'ambiances lu- 
mineuses. Les effets de contre-jour 
sont douloureux et les contrastes 
violents souvent désagréables. Pas- 
ser du plein soleil à la pénombre 
d'une église romane provoque un 
choc douloureux, qui puise peut-être 
son sens dans l'opposition entre le 
profane et le sacré. Lorsqu'il y a por- 
che et narthex, ils offrent l'étape 
intermédiaire qui permet de rendre 
la transition accueillante, Une fois 
que nous avons pénétré, la lumière 
plus accentuée de l'espace central ou 
celle des parois opposées à l'entrée 
nous invitent et nous rassurent À 
leur tour. <L'architecture est le jeu 
savant, correct et magnifique des vo- 
lumes sous la lumière, les ombres et 
Les clairs révèlent les farmes;….» dit. 
Le Corbusier [93]. Grâce à la lumière 
changeante, l'immobilité pétrifiée 
du bâti s'anime soudain. Les pièces 
du levant, du midi, du nord et du 
couchant, même si elles sont géomé- 
triquement identiques offrent des 
spectacles différents au rythme de 
l'heure et des saisons. 
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La lumière et l'espace 


Les termes qui caractérisent les 
cuvertures, tels que «baie», «trou, 
«fente», «fenêtre d'angle», etc. n6 
nous sont pas d'une grande utilité 
pour l'étude des ambiances spariales 
‘en fonction de la lumière, Nous abor- 
dons la question à partir de quatre 
conditions typiques d'éclairage — 
l'espace-lumiére, la lumière à carac- 
tère d'objet, la lumière de séries d'ob 
jets et la lumière des surfaces — 
Tout en étant conscients que de nom- 
breuses combinaisons Sont possi- 
bles. Puisque la lumière nous vient 
des choses, nous ne faisons pas la 
distinction habituelle et technique 
entre source effective de lumière 
(une lampe, une fenêtre) et lumière 
réfléchie par l'objet ou La surface 
éclairés, qui deviennent à leur tour 
des sources plus faibles. Cette inté- 
gration des phénomènes de source et 
de réflecteur en un seul concept est 
capitale pour la composition spatiale 
au moyen de la lumière. 
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L'espace-lumiére 


L'espace-lumière est un espace fic- 
tif qui se crée lorsqu'une portion 
d'espace est bien éclairée alors que le 
reste est laissé dans la pénombre ou 
dans l'obscurité (fig. 218 et 220) 
Les limites sont fictives, mais par- 
faitement perceptibles. S'il est sivuë 
à l'extérieur de la zone éclairée, l'ob- 
servateur la voit comme «une boite 
transparente dans la grande boite», 
La petite boite éclairée concentre 
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son attention. S'il est situé à l'inté- 
rieur de la petite boite éclairée, l'es- 
pace dans la pénombre prend alors 
des dimensions imprécises jusqu'au 
point de cesser d'exister. 

L'espace-lumière est d'une grande 
utilité dans la conception architectu 
rale. 11 permet de présenter des scè- 
nes comme au théâtre, au cirque, au 
musée, dans les vitrines nocturnes, 
en plein air, etc. Il permer aussi à 
celui qui se trouve dans la zone éclai- 
rêe de s isoler et de mioux se concen+ 
trer, comme lorsque, avec nos lam- 
pes individuelles de travail ou de ec 
ture, nous nous trouvons dans un 
grand bureau ou chez nous et que le 
reste de l'espace s'évanouit de plus 
en plus. 

Depuis l'avênement de la lumière 
électrique, de tels espaces peuvent 
être créés et transformés instanta- 
nément et à pou de frais, si on les 
compare aux transformations méca- 


Le Corbusier, chapelle du couvent de La 


Tourette (dessin Larry Mitnick). 


niques des dispositions spatiales. De 
jour, le faisceau de rayons de soleil {| 
pénétrant par une ouverture dans |) 
une pièce relativement sombre peut 
avoir un effet similaire, mais «la pe- 
tite boite» voyage en suivant la 
course du soleil. Son effet est plus M 
souvent un hasard merveilleux 
qu'une intention calculée. I 
Ü 


La lumière à caractère d'objer, la 
fenêtre unique, le vitrail isole, un!|| 
objet ou une personne éclairés ponc- 
tuellement dans un espace sombre, 
une bougie dans la pièce, eco. établis: 
sent un rapport de dépendance ontr |] 
source et espace, analogue à celui dell 
la figure et du fond. Vue de face, la 
source fascine et éblouit à La fois, à a 
condition toutefois que la dimension, 
de verse source soit relativement pe 
tite par rapport à l'enveloppe spatiale 
(£g. 221-229). Lorsqu'on tourne le 
do à la source, la perception spatiale] 
change totalement, car les murs, lé 
plancher et le plafond deviennent à 
leur cour de faibles sources lumineu- 
se8 GONE là Surfnce ont immense 60) 
enveleppante. 

En termes de projet il peut arriver 
que nous cherchions à travaille: 
avec une souroe concentrée uniquell| 
pour des motifs pratiques ou symbo- 
liques, tout en souhaitant, pour une 
raison ou pour une autre, éviter 
alternance d'éblouissement etf 
d'éclairage homogène. Dans ce cas la 
souroe doit se trouver nettement au- 
dessus du niveau des yeux (Pan! 
théon) ou bien encore être ca. 
chéo (éclairage latéral indirect) 


al 


pyds civilisation judéo-chrécienne, qui 
produit certe façon de voir 
Les eritiques de Rudolf Archoim 9% 
88 ex d'Ernst Gomibrich %, ont con- 
pribué à compléter la théorie fondée 
sur ces recherches, parfois trop con. 
finées au laboratoire et à évendre 
leur portée à l'art. Bruno Zevi en à 
quclisé quelques principes de mar 
[Mnière pertinente et didactique dans 
son «classique» de l'enseignement, 
«Apprendre à voir l'architecture» %! 
onrscan Nomerg Schule à entre. 
pris, 1 ÿ à plus de vingt ans, une 
première tentative pour proposer 
une théorie de là forme architectu. 
Quai, out sera, au mots parce 
(ment, fondée sur les principes de la 
perception #. 
u Norberg Schulz a pris, par a suite, 


ses distances par rapport à une ex: 
Plication du phénomène arehitectu- 
ral dans son essence par le biais de la 
perception visulle. Î] n'en reste pas 
moins que, sans les yeux, l'expé- 
rience de l'environnement physique 
st d'une tout autre naturo, De nom 
hrse travaux sur La perception des 
pére Emo de 
La lisibilité des formes en tant que 
figures «st l'un des objectifs evi- 
jdents dans les compositions d'archi- 
Ivectes, de peintres, de sulpteurs, de 
graphistes, de typographen et d'au- 
tres encore. Invérsement, l'eusagere 
es Grues d'a pas Le bre choix de 
(Ace qu'i veut bien voir dans un con 

texte donné. Certaines formes sont 

Plus prégnantes que d'autres et cela 

avant même de considérer leur con- 

venu ou leur signification. Elles de- 

viennent fgures autonomes devant 
E fond. Le phénomène figure/fond 


peut donc être considéré comme fon- 
damental pour la perception visuelle. 
C'est un phénomène physiologique. 

ju, Uee figure trouve son autonomie 

asus une targe mesure par ses bords, 
ses contours, donc par le contact 
qu'elle a avec son extérisur, le reste 
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du monde. Et ce n'est pas un hasard 
si dans l'architecture classique, la 
base, les angles et la corniche sont 
accentués. C'est comme si au bord se 
concentraient plus d'informations et 
d'excitations qu'en d'autres points 
de la surface. Ce fond peut lui même 
être constitué de figures, mais elles 
jouent, À ce moment, un rôle secon- 
daire (fig. 11) 

Les Limites des figures sont le pro 
duit précaire de forces opposées. 
Chaque surface avoisinante revendi: 


que la limite et lorsque ces forces 
sont d'égale valeur, il se produit une 
ambiguité entre figure et fond 
(Ge. 12). Mais l'ambiruté entre fi. 
gure et fond est plutôt une curiosité 
fascinante de la perception qui pro- 
voque l'hésitarion où sur laquelle on 
peut construire des illusions, qu'une 
notion opérationnelle pour l'archi- 
tocte. Le psychologue et le peintre 
ont le loisir d'isoler un phénomène 
de la réalité, l'architecte est dans la 
réalité. 


u 
Laversion de Agure et foad: une Nigure 
devient foné pour l'autre Moral, n- 
ture morte, 1946. 
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Progression du fond vers la Biguroet vive 
versa. M. C: Eéehor, Le cnelet a mer I 


13 
Le caractère de figure st renforcé pas 
une forme fermée et convexe. 


L'éblouissement n'est pas utilisé par 
hasard pour l'intimidation et la tor- 
ture, Ghaque projet d'architecture 
doit être réexaminé sous cet angle, 
avant sa réalisation afin d'éviter 0 
genre d'agression. Trop souvent 
l'éblouissement escamote les choses 
les plus importantes et les plus ohè- 


res. 


La Immière — 
série d'objets. 


La lumière de séries d'objets, st 
ries de fenêtres, de spots, de bougies. 
tend à établir un équilibre et une 
possibilité d'inversion entre le carac- 
tère de figure des objets lumineux et 
le caractère de fond de l'enveloppe 
spatiale qu'ils éclairent. 

Une série régulière de fenêtres, ou 
d'appliques électriques ou encore 
une fenêtre en bande, participent ac- 
tivement au dessin de la limite spa- 
tiale. Une fenêtre plus grande ou 
plus petite dans l'axe ou une série de 
luminaires suspendus sur la ligne 
médiane de la pièce contribuent à 
expliciter la géométrie spatiale. Une 
&isposition pins libre des sources 
exige une maitrise des principes 
d'équilibre (fig. 224 et 225). 
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228 
Lessurfaces qui 
donnent la lu 
mère, 


ù 


La lumière des surfaces; les parois, 
les plafonds et les sols peuvent être 
éclaires par des fentes invisibles. 
Les limites spatiales deviennent 
ainsi des luminaires géants avec une 
gradation sensible du clair proche de 
la source, au sombre plus éloigné 
(ig. 226-228). 

On n'observe pas le même phénc- 
mène avec la surface du plafond lu- 
mineux d'un grand magasin ou d'un 
bureau, car l'absence de gradation 
lui enlève cette tendance à La figura- 
Lion. La présence excessive du pla- 
fond due à son éblouissement et à 
l'absence de contrastes farigue. Les 
éclairagistes ont recours à des sour- 
ces de lumière complémentaires 
pour rétablir quelques contrastes in- 
dispensables. Ce n'est qu'au cours 
des dernières années que la techni- 
que est parvenue à «remettre ces pla- 
fonds à leur place» grâce aux plafon- 
niers à paralume miroités. 

Le corollaire du plafond lumineux 
est, de jour, la verrière qui, si l'on 
observe bien, n'est pratiquement ja 
mais utilisée pour des Lieux de séjour 
ou de travail prolongés à l'exception 
des usines où les exigences fonction 
nelles rendent d'autres solutions dif- 
ficiles. 

La grande baie vitrée, abserice d'un 
mur, banalise à son tour les contras- 
tes, mais elle ne les supprime pas tout 
à fait. Son rôle d'extension spatiale ou 
de vue panoramique prime le plus sou- 
vent sur sa raison éclairante. Selon 
son ampleur et son orientation elle 
peut créer des problèmes par l'excès 
de lumiére et de chaleur. 
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Ces brèves considérations sur la 
lumière et l'espace sont à la fois im- 
portantes et incomplètes. Parfois il ÿ 
à Lieu de transgrosser ces règles ôlé- 
mentaires, afin d'obtenir l'ambiance 
la plus appropriée à la destination de 
l'édifice. Dans un lieu de culte, un 
certain contro-jour peut inviter à la 
méditation (fig. 288). Ce qui im- 
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porte, c'est que l'étude de La lumière 
soit considérée comme une partie es- 
sentielle des différentes phases du 
projet et de l'exécution. Les maqu 
tes à grande échelle sont d'une 
grande utilité. Les photographies 
sont trompeuses, car la sensibilité 
des pellicules n'est pas assimilable À 
notre perception subjective, 


ge7 
Le Corbusier, cha 
du couvent de 
Touretse (dessin 
Larry Miraick). 


Le Corbusier, cour 
vent de la Tourette 
(galeries). 
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L'ombre 


L'ombre est le complice de 1a Ju 
mire. C'est la gradation entre surfa- 
ces éclairées et surfaces ombragées 
qui informe sur la plasticité des 
corps. Lorsque le contraste est dur, 
grâce à une lumière provenant d'une 
seule direction, l'information sur 
l'objet est réduite (fig. 230). Si cela 
paraît peu déstrable dans le cas de la 
sculpture de Moore, illustrée ici, il 
faut toutefois souligner qu'il y a des 
situations particulières comme l'ex- 
position d'un bas-relief, où c'est pré- 
cisément ce que l'on cherche; de 
même qu'une façade adopte une in- 
tensité exceptionnelle pendant les 
minutes où le soleil la frise, 

Si le contraste est atténué, voire 
compensé par de multiples éclaira- 


Si l'éclairage est uniforme, prove- 
nant de tous côtés, l'objet s'aplatit 
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(fig. 292). 1 existe pour chaque con. 
texte et pour chaque objet un éclair 
rage de la plus grande plasticité où 
contrastes ét homogénété sont équi- 
librés. Dans les situations où l'objet 
exposé est la raison d'être du bâti- 
ment come, par exemple, un musée 
de sculpture, l'étude d'un éclairage à 
sources multiples est capital, la pré- 
sence d'une source (direction) prin 
cipale et latérale est souhaitæbl 
Elle sera compensée par des éclaira- 
ges socondaires. Un des meilleurs 
exemples du XX: siècle reste la Gyp- 
sothèque du Canova à Possagno de 
Carlo Scarpa (1957). 

L'éclairage sénithal est un type 
particulier d'éclairage naturel, dont 
les architectes ont fait un usage 
abondant depuis que les possibilités 
techniques le permettent. D'aucuns 
lui attribuent des qualités intrinsè- 
ques pour «réhausser» en quelque 
sorte la valeur architecturale. Mais 
il faut reconnaitre que l'éclairage zé- 
nithal est souvent mal utilisé, mal 


Hensy Moore, Pièce - Enclenchement, 1062/1964. 


situé ot mal dimensionnt, ne faisant 
alors rien de plus qu'estmper les 
contrastes et augmenter la quantité 
de lumière. 

Un lanterneau placé au milieu 
d'une pièce basse ne peut, malgré les 
apparences, en aucun cas être assi- 
milé au disque solaire, car s8 proxi- 
mité exclut de le considérer comme 
une source produisant des rayons 
parallèles. L'ambiance de la pièce 
tend à devenir «pâle», poussiéreuse, 
parfois même triste et, plus rare- 
ment, solennelle, Lorsque cette 
même ouverture a un rapport diroct 
avec la structure ou avec un mur, et 
que la lumière peut descendre le long. 
d'un récepteur vertical, on rétablit 
un lien direct avec l'espace et on 
réintroduit les contrastes (fig. 288). 

Nous avons parlé jusqu'ici de l'em- 
bre propre des objets, L'ombre portée 
est du point de vue subjectif de la 
perception «une émanation de l'ob- 
jet» plutôt que de la lumière ®%, L'ob- 
jet projette de l'obscurité en repro- 


230 
Lumière parallèle et dirigée: information 
réduite sur la plasticieé de l'objet 


231 
Lumière provenant 
fexions multiples: le jeu des ombres au 
monte Ja plasticité de l'objet. 
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282 
Lumière uniferme: l'absence d'ombres 
‘escompe la plasriciré de l'objo. 
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238 
La lumière sénithale frappe un récepteur 
verni Herman Herr Bob 


Mouressori, Delfr. 


884 
Lorsque La lumière se Au trop insistante, 
T'embro offre uu lieu de répit (Mare, 1060) 


duisant ou en déformant, selon l'an- 
gle d'incidence, les caractéristiques 
de ses contours sur d'autres surfa- 
ces et objets. 

L'ombre, comme la lumière, enr 
ployée consciemment en tant que Li 
gne, permet d'aider à «dessin. 
voire à souligner les formes ot les 
bords des corps et de l'espace. L'om- 
bre portée du profil d'une corniche 
souligne la terminaison supérieure 
d'une façade. Les encadrements de 
fenêtres produisent une ligne élé- 
gante lorsque le relief est modeste et 
que la fenêtre est située au ras de la 
façade, tandis que les bandes d'om- 
bre d'un relief prononcé accentuent 
le poids apparent et la plasticité. Le 
joint creux entre une menuiserie et 
Île mur «dessine» l'articulation 

Pour conclure, rappelons que sur 
un plan plus pratique qu'esthôtique, 
La lumiére ot l'ombre ordonnent plus 
souvent l'utilisation d'un espace que 
ne le font ses dimensions et sa 
forme. La présence ou l'absence de 
contrastes ainsi que la distinction 
des Lieux par la quantité et la qualité 
d'éclairement d'un espace influer 
cent sensiblement son potentiel ot 18 
bien-être de se8 occupants (fig. 284). 
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6.8 Sol, mur et plafond 


À première vue, on pourrait être 
Lenté de décrire les limites spatial 
simplement en termes de géométrie 
En supposant une pièce vide délimi- 
tée par des plans de couleur ét de 
exture homogènes, on s'aperçoit | 
Pourtant aisément que ces plans | 
n'ont pas la même valeur. En archi: 
tecture il ÿ a des différences fonda 
mentales entre Le so], les murs et le 
plafond. Ce sont des lieux parücu | 
liers à l'intérieur du lou, L'homme 
sur terre s'oriente en premier par | 


rapport à la gravité. Vertical et nori- 
zontal ne sont donc pas de même 
force. «Monter», «être en hauts, ere- 
garder vers le bas», «descendre dans 
Énes | 
significatifs que de tourner ot rogar- 
der à gauche ou à droite, avancer où 
reculer. 

ro hénenusne | 
tion pragmatique, bien plus que les 
murs et surtout que le plafond. On 
doit pouvoir s'y déplacer et y poser 
des objets. La gravité lui confère un 
rôle lé à l'idée de support de la vie eï 
des choses. Des variations de tex- 
ture peuvent lui attribuer une impor. | 
tance spécifique, mais, en règle gé- 
nérale, il doit rester horizontal afin 
de garantir la polyvalence et 1a possi- 
bilité de mouvement que nous atten- | 
dons de la plupart des espaces archi 
tecturaux. Dans ce contexte les dif. 
férences de niveaux et les escaliers 
prennent une grando importance. Le ] 
Sol ost donc moins manipulabls que 
les murs et le plafond — il à de ce 
fait un caractère stabilisant, uni- 
fiant différentes parties de l'espace. | 

Nous le foulons de nos pas; 
l'homme occidental qui ne l'adopte 
plus guère pour s'asssoir ou s'y cou- | 
oem 
avec le reste du corps, s'en est un 


2290 pragmatique dépôe. séjour de 
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Le sol n'est pas toujours pragmatique! 
Surton chemin, tu croises peut-âtre une 
dalle gravée avec soin à la mémoire d'un 
inconnu. Tu la foules avec retanue, peut- 
‘être mére avec respect, Eu entres en COR 
Eact Este avec l'écernité, Co sol n'est 
donc plus un simple plan horirontal pour 
pieds culs, À devient lieu. 


peu éloigné. Il se pourrait que sa 
préférence pour les moquettes tra- 
hisse une «tentative de réconcilia- 
tions, le rétablissement d'une rela- 
tion essentielle entre le corps et le 
sol construit (fig. 295-297). Rappe- 
lons qu'il y a deux sortes de sols 
artificiels: le recouvrement de la 
terre — n08 pavés et n08 tombes — et 
le plancher, le sol à l'étage, plus lé 
ger et plus artificiel. Leur traitement 
parlera de leur situation et de leur 
support. 


238 
(Les murs séparent et protègent pour de- 
mourer. Is guident 208 parcours et 1 où 
Le s'ouvreut, Us relient. Larsque ces ou- 

vertures sont grandes er répétées, elles 

amplfient l'espace. Musée maritime de 

Barcelone installé dans Jes chantiers Da 
vals de la Renaissance. 
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Lermuraer d'atepe.par sa modanacure. 
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no-vénitienne. 


Les murs et 1a structure verticale 
sont là pour porter le plafond, guider 
nos déplacements, renfermer n08 ac- 
tivités, nos objets et outils, nous nc- 
cueillir et nous faire passer d'un lieu 
à l'autre (fig. 288 et 289). Les murs 
séparent et structurent l'espace ar- 
chitectural, ils délimitent, protègent 
et de ce fait nous permettent de de- 
meurer. «Demeurers, selon Martin 
Heidegger, «signifie être content, 
mis en paix. Le mot paix veut dire ce 
qui est libre, ec libre signifie préservé 
des dommages et des menaces...» %. 
On touche rarement les murs, 
comme lorsqu'on contourne un objet 
il subsiste un espace «péri-objets. 
Les murs sont «en face» de no6 yeux. 
Leur modénature, leur texture et 
leur capacité d'accueillir des messa 
ges, jouent un rôle primordial pour 
déterminer le caractère et l'atmos- 
phère d'un lieu. Entre murs et pla- 
fonds se situent les parois hautes» 
qui acceptent un rôle sublime et in- 
touchable (#lg, 240). Selon leur trai. 
tement, elles appartiendront plutôt 
au mur ou plutôt au plafond. 


20 
Une paroia'incline Jégérement vers l'in- 
Héron por a'empanavec bande des 
Prérages du alone 
Erables Aivar Auto parois 
Afesreion aniremale de Nov Yerk, 


Le plafond est à la fois l'antithèse 
etle «complice» du sol. I est pragma- 
tique par son rôle d'abriter et par 
les nécessités de la construction 
(Gi. 241). Toutefois, i peut accepter 
des significations plus métaphysi- 
ques. Étant éloigné et le plus sou 
vent intouchable, 11 est le lieu de 
prédilection pour des stucs, des fres- 
ques, des mosaiques — moyen d'ex- 
pression du rêve, des idéaux, du sa 
cré (fig. 242). Les graffiti — expres- 
sion spontanée — ne sont guère 
incrustés au plafond. Parmi les ar. 
chisectes pioniers au XX” siècle, 11 
en est très peu qui ont accordé au 
plafond le rôle sublime dont il serait 
capable. Lorsqu'il est traité avec 
soins, c'est le plus souvent par l'effet 
esthétique d'une belle structure: la 
charpente apparente. Cela se justifie 
parfaitement pour les abattoirs de 
Toni Garnier où il n'y avait guère 
d'autre thème à symboliser que la 
merveille d'une grande machine à 
viande, D'autres lieux suggèrent un 
rôle plus subtil du plafond. Rares 
sont ceux qui, comme Alvar Aalo, 
sont toujours restés attachés à lim- 
portance d'un «projet de plafond»: 
Aalo donne à l'espace Son Sens par 
le plafond. 


au 
L'ashécique constructive d'un plafond: 
Le ernauee alone de 
PGarsier Nerv. Wachamans, 
ei On Qpcé pour un plteod edé- 
ar pare Mira de La abrueture 
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«Le vide existe tant que tu note, 
pas dedanar Ya) 
0. Elytis 9 


- L'espace aaial par 
Fear daspae nGHTéSOnE iv à 
mesure à réflexion du Féoré- 
Le Host recu, BE eu vécu, Bonpas 


par 
Eénument en fen 
spagen'efte pas de bou, ef temps 
us d'instant Fais un accueil de cha 
ue pare at donna un nage à chaque 
Fais de ehacun ut eu: uen 
de eux de chaque maison et dé a+ 


re ville.» 
a A van Eyok 94 


Nous commençons À transgres: 
l'approche essentiellement visuelle 
de l'architecture pour pénétrer des 
concepts existentiels. Etre proche ou 
éloigné. pénétrer où quitter, être 
devant ou derrière, dedans où de. 
hors, #9 sentir on sécurité où non, 
Btre ensemble où seul, près de l'eau 
où du feu, à la bibliothèque où au 
marché, ete., ne se réfère plus uni. 
quement à la structure des formes. 
Nous nous éloignons des questions 
de proportions et d'équilibre, de la 
sculpture et de la peinture abstraite, 
dont certains principes ont pu nous 
accompagner efficacement jusqu'ici 
Ces principes ne suffisent pas à l'ex- 
périence de l'architecture, qui est 
une trace des joies et des labeurs de 
l'humanité, L'architecture rend visi- 
ble Je monde vécu. 

Avec le lieu, l'espace et le temps 
prennent une valeur précise, unique; 
ls cessent d'être abstraction mathé- 
matique ou sujet d'esthétique; !ls ac- 
quièrent une identité et deviennent 
une référence pour notre existence: 
espace sacré et espace profane, es 


‘et reconstruction. 

L'édifice protégé par son enclos. 
ses murs, ses toits, rassemble en son 
sein un univers spécifique de l'utile 
et de l'amour, du travail et du loisir, 
traces d'événements du passé et du 
présent. 

L'espace change au rythme du s0- 
leil; le lieu change au rythme de 
l'homme. Le port, la place publique 
et. le marché, par exemple, sont des 
lieux d'échange d'idées et de mar- 
chandises, lieux de rencontre de vi- 
sages familiers et inconnus, des 
lieux qui dorment et se réveillent au 
rythme des heures et des jours de la 
semaine. 

Les niches, loggias, alcôves et au- 
tres sous-espaces ouverts sur un e: 
pace majeur permettent l'isolement 
temporaire et spatial tout en mainte- 
nant l'appartenance à une collectivi- 


space (de l'habitat humain) estes- 
sentiellemenr ce qui a été eménagé, ce 
l'on a fait entrer dans sa limite... La 
te n'en pas ce où quelque chose 
cesse, mais bien, comme les Grecs 
l'avaient observé, ce à partir de quoi quel. 
que chose commence être.» (Heidegs 


5e 
otre Dame de Tinos, Grèce 


18 plus large. Le lieu a ses racines et 
son histoire; il est ancré dans le 
temps et en un endroit précis de la 
terre. Le lieu a sa «coupole», son ciel 
et peut-être même «son étoile». En 
bâtissant nous fixons des relations 
particulières entre terre, ciel et 
temps. 


En tant que téchnique servante, 
l'architecture doit satisfaire nos be- 
soins; elle demande d'être utile et 
économique. En tant qu'art, elle s'ar- 
roge, parfois avec bonheur, parfois 
avec arrogance, le droit de négliger 
l'atile et le pratique au nom de prin- 
cipes philosophiques au-dessus du 
quotidien et de l'ordinaire. Créer un 
lieu, c'est pourtant observer et 26- 
cepter l'ordinaire comme principale 
source poétique 

Ces images et leurs légendes ex- 
traites d'un texte du philosophe alle 
mand Martin Heidegger ®, relient 
l'espace architectural à l'activité, la 
pensée ot l'histoire humaines. Dans 
l'immensité et la confusion de l'en 
ronnement, certaines portions d'e: 
paco prennent valeur de lieu. EM 
sont identifiables, désignables par 
d'autres et suggèrent des comporte- 
ments, Certains lieux sont destinés 
à nos mouvements et échanges, 
d'autres invitent à la retraite er l'iso- 
lement. Le lieu propose toujours un 
temps d'arrêt ou né action, même si 
celle-ci n'est que mentale. Ses for- 
mes s'associent à des événements 
qu'il accueille où qu'il a uns fois 
accueillis ot à d'autres lieux et évé- 
nements similaires. 

Ce qui fut ordre et intervalle spa- 
tial est maintenant chargé de va- 
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aCa qui été est chaque fois 
doué d'une place et de cette amère in 
‘est-à-dire rassemblé par un Leu... 
uit que les oapaces repoivet Jour 
fs Hobtx et non de «l'espace » (He 
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leurs. Les principes discutés dans 
es chapitres précédents ne perdent 
pourtant rien de leur pertinence, Les 
moyens pour bâtir un lieu architec- 
tural sont toujours physiques, mais 
seuls, ils ne suffisent pas. Nous b4- 
tissons des tissus, des objets et des 
espaces qui ont le potentiel de deve- 
nir lieux, À condition de nous inter- 
roger sur leur destination. La forme 


nous cherchons à les unir pour sou 
tenir l'idée du lieu. La maitrise de 
l'esthétique et de la construction re- 
trouve alors toute son importance 
dans ce qu'Alberti appelle «1x conve- 
nanoë». Îl entend par là une manière 
de traiter formes et espaces qui res- 
pecte la destination objective d'un 
lieu, et l'attribution subjective de ce 
lieu au maitre de l'ouvrage. Ainsi 
pour Alberti la forteresse doit être 
sombre et ferme, le temple doit pos- 
séder une telle beauté qu'on n6 
puisse plus imaginer quelque chose 
de plus merveilleux et le lieu de l'au- 
tel doit être sombre. 10, Ces valeurs 
peuvent changer dans le temps; au 
moment de la construction nous 
cherchons celles qui correspondent à 


notre époque. 


aménagés par Jen 
leu, on onto ess 
eme Lterale or 2 cel son tour 
espace comme pure étendus (l'espace 
mathématique) rendant poasble la me- 
sure des chôsen et den espaces qu'a ame. 
Agent. suivant ln distances Le trajets 
es irecions Mais onne peur en ste 
sis. aimer que ces nombres mesures 
lbürs dimensions soie aus 1s onde 
ent de tre dea espaces et dos bete 
mesurables à l'aide doc. 
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Kahn, lorsqu'il travaillait sur le 
projet d'une salle de congrès pour 
Venise, comprenait bien qu'il s'agis- 
sait d'un lieu où les gens se regar- 
dent et pas d'une salle de cinéma 1 
À propos du Center of British Art 
Studies, il choisit les qualités d'un 
«espace de collection» pour souli- 
gner l'intimité entre le livre, la pein- 
ture et Le dessin. Notre rôle est donc 
de creer les occasions pour que ces 
lieux deviennent possibles. Ce n'est 
pas l'architecte qui décide de la va- 
leur des eux, mais 1 peut, par une 
allusion fondée sur l'observation du 
monde, la réflexion et la recherche. 
fournir un cadre qui ait les meilleu- 
res chances d'accueillir les situa- 
tions spécifiques de l'homme. Les 
espaces qu'il bâtit offriront un po- 
tentiel plus où moins grand pour y 
séjourner, passer, se réjouir, 80 ren- 
contrer, s'émouvoir, stimuler les ass0- 
ciations d'idées et, pourquoi pas. r8- 
ver. L'architecture soutient les ac- 
tions de l'homme sans être coercitive 
ai, à l'autre extrème, peut 

Certains espaces ont beaucoup de 
difficultés à devenir des Leux. Pre- 
nons l'exemple des espaces <neu- 
tres» des grands bureaux paysagers 
où la grande surface libre prétend 
permettre à chaque unité de travail 
de s'installer avec un maximum de 
souplesse. Malgré le concours de 
nombreux spécialistes des sciences 
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«Le lieu fait entrer dans un endroit la 
de a terre, du ciel, des divins et 

des mortels en même 'Uamé- 

cer androir an espaces. Las choses 
qui sont du geure de pareils Lieux dou- 
Dent une demeure au séjour des ho 
mes... Produire de toLlos choses, c'est bé- 
bi... Ainsi bâtir out édifier dos 
aux, gone ni fonder € tenais 
ler des espaces . » (Heidegger) 
Le Corbusier, couvent de la Tourotte, 
Évroux, France. 
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humaines, il s'est avéré difficile de 
construire un «chez soi en l'ab- 
sence d'une structure ordonnanta et 
d'indices architecturaux stables. 
Herman Hertzberger a réalisé en 
1972 un véritable contre-projet avec 
les bureaux de Central Beheer à 
Apeldoorn. 1 a substitué un espace 
structuré à l'espace vague en ména- 
goant de nombreuses divisions im 
plicites aptes à désigner des lieux 
possibles. 11 a réalisé une hiérarchie 
spatiale, des points focaux, des espa- 
ces hauts et bas, des balcons, qui 
favorisent la distinction entre ici et 
1. D suffit de s'entretenir avec les 
utilisateurs pour reconnaître com 
bien l'identité du lieu ex l'identité de 
l'homme peuvent devenir des termes 
entrelacés. 

Une interrogation sur 12 destina. 
tion du projet et les occasions qu'il 
offre à là création de Jeux s'impose, 
Jamais la production du bâti n'a été 
aussi efficace, rapide et importante 
en volume que durant ces trois dor- 
nières décennies et, en même temps, 
il semble bien que nous ayons perdu 
le contrôle de nos moyens. Bien que 
notre tâche soft celle d'aménager 
une place pour l'événement, nous 
n'avons jamais été aussi peu capa- 
bles de bâtir des lieux dans La ville et 
dans la maison, Bien sûr, il y a des 
exceptions; Alvar Aalto et, après lui, 
van Eyck. Siza, Botta, Galfetti et 
d'autres ont su orienter les moyens 
Ge production dans le bon sens. 
Mais, en ligne générale, nous détrui- 
sons plus de lieux que nous n'en 
créons, qu'il s'agisse d'intérieurs ou 
d'extérieurs. 

La société contemporaine réagit de 
différentes manières contre le rou- 
leau compresseur économique ct uti- 
Litaire qui à dévasté nos villes plus 
que ne l'avaient fait les B-26 vers 12 
fin de 1a Seconde Guerre mondiale. Il 
ÿ 2 les nostalgiques qui cherchent à 
figer, conserver et parfois même re- 


produire les apparences d'une archi. 
Lecture du passé, sans la moindre 
confiance dans les forces vives de 
notre société, Mais il y a aussi tout 
un mouvement de pensée qui cher. 
che à faire redécouvrir l'importance 
du site st de son histoire pour la 
transformation et la création de 
lieux 1, L'idée de lieu nafr d'agisse- 
ments et de comportements conven. 
rionnels liés à den schémas Concep- 
tuols, de situations spatiales, de lu= 
rmière, de forme et de texture mémo 
rables. Le nouvel intérêt pour La ty- 
pologie qui cherche à comprendre les 
caractères fondamentaux et stractu- 
rants d'un tissu bâti et de 808 élé- 
ments, est une recherche de la na- 
ture de ces conventions 199, 


247 


Pour devenir convention, le Heu à 
besoin de stabilité temporelle et de 
caractéristiques physiques _recon- 
naissables qui suggèrent des expé. 
riencss socioculturelles précises #04 
C'est ainsi que nous reconnaiesons les 
liens entre forme, lieu et histoire, 
L'espace architectural acquiert son 
double rôle par sa pérennité: son rôle 
de témoin de l'histoire et son rôle 
en tant qu'occasion pour l'avenir. 
Comme le dit si bien Aldo van Eyok: 
<Les lieux dont an se souvient et les 
Lieux qu'on anticipe s'enchevétrent 
dans le laps de temps du présent, M6. 
moire et anticipation constituent en 
cet la perspective réelle de l'espace 
et Jui donnent une profondeur.» 

(A. van Eyok) 


-Le rapport de l'homme à des lieux et, par des Leux, à des spaces réside dans 
l'habitation. C'est seulement quand rous pouvons habiter que nous pourvoi bétir > 


(Heidegger) 
JP. Oud, quartier d'habitations Kiahoek, Rotterdam, 1005-20. = 


741 Le site 


Le discours sur le site comme lieu. 
pourrait se faire sur un mode phéno- 
ménologique i®* ou … poétique 1; 
mais nous avons choisi une appro- 
che plus concrète, parce que c'est 
J'action sur le site, qui s'inscrit dans 
le projet d'architecture. 

Le site en tant que lieu esttoujours 
lié à l'histoire humaine. Le site que 
nous choisissons où qui nous est a+ 
signé pour ériger un édifice est peut- 
Aire déjà un lieu en campagne ou en 
ville. Ce lieu sera détruit, renforcé ou. 
transformé par notre intervention. 
Si le site se trouve entre des liewxr, 
sans vraiment l'être luimême, il 
peut le devenir au moins pour ses 
futurs habitants. S'il est destiné à 
accueillir une institution, son rôle de 
lieu prend une dimension publique. 
Observons-le bien et étudions son 
histoire avant de projeter; c'est notre 
devoir et notre chance, car, dans sa 
genèse, sa structure formelle et ses 
Significations, nous trouvons les sti- 
mulants les plus puissants et la ma- 
titre la plus enrichissante pour le 
projet de l'avenir: traces. géométri- 
ques, vestiges, fragments de la na- 
ture et des efforts de l'homme. 

L'enseignement dans les écoles 
d'architecture aux quatre coins du 
monde réserve, depuis une trantaine 
d'années, une place considérable à 
T'observation du site et à la justifica- 
tion du projet à partir de celui-ci. 
C'est peut-être le domaine où les éco- 
les ont le mieux au assumer leux rôle 
critique par rapport à Ia pratique cou- 
rante qui, elle, obéit davantage aux 
lois du marché immobilier, qui sant 
peu aptes prendre en compte la sph 
cifcité locale d'un site. En plus de ces 
lis du marché, i y a plusieurs phéno- 
ménes structurels d'origine technolo- 
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gique qui ont contribué au renvoi de la 
forme et du mens du site au rang de 
quantité négligeable aux yeux du pro- 
moteur-entrepreneur. 


- Les moyens de transformation de 
la topographie sont devenus gi 
gantesques. Les mouvements de 
terre importants pour ériger les 
fortifications d'une cité d'autre 
fois nécessitaient une décision 
grave du souverain ainai que dos 
sacrifices considérables du peu- 
pie. Aujourd'hui n'importe quel 
entrepreneur efface les irrégulari 
tés du terrain en quelques jours et 
à peu de frais. Ainsi nous assis 
tons à la naissance du «paysage 
du bulldozer». Et pourquoi pas? 11 
ya quelques exemples, trop rares. 
où ces outils ont véritablement été 
employés pour incruster sur la 
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Naissance d'un lieu; polder néerlandais. 


terre un lieu nouveau, désiré où 
désirable par l'homme (fig. 248 et 
250), Mais le plus souvent 1 s'agit 
de blessures que l'érosion cica- 
rise avec difficulté (fig. 240). Les 
limites légales des propriétés et la 
rationalité interne du processus 
de construction, sont des justifi- 
cations bien faibles à la transfor- 
mation d'une topographie. 


— Les techniques de contrôle artifi. 


ciel du climat intérieur par l'ad- 
jonction d'énergie sous forme de 
‘chauffage central ou de climatisa- 
tion ne contraignent plus à un 
choix réfléchi du site et de l'orien- 
tation judicieuse quant au noleil 
aux vents et à l'humidité. Il aura 
toutefais suffi de deux petites cri. 
ses pétrolières et d'un accident 
nucléaire pour que notre manière 
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de penser se trouve, sinon ébran- 
lée, tout au moins alertée. 


Les réseaux d'eau, d'électricité, de 
1a poste, du téléphone, des ordina- 
teurs et des transports publics et 
privés permettent l'accessibilité 
et l'approvisionnement aisé de 8i- 
tes éloignés. La proximité pbysi- 
que de la ville, de ses institutions 
de sos lieux de travail n'est plus 
un préalable à la commodité et 
moins encore à la survie. L'effrite- 
ment de nos villes en témoigne. 
Les moyens de transport, notam 
ment la voiture privée dont l'acoës 
veut être garanti à tour immeuble 
pour des raisons évidentes de con- 
fort, ont transformé le paysage ur- 
bain. Les vitesses exi- 
Kent des tracés de voies qui sont 
parfois peu sensibles aux situa- 
tions locales et historiques. 


- La rapidité avec laquelle nous 
sommes on mesure de planifier et 
de réaliser des urbanisations nou 
velles, «clé en mains, laisse peu de 
temps pour les projets et peu de 
place à l'histoire en devenir pour 
chercher et former des lieux à 
l'image des réalités quotidiennes. 
Les extensions de banlieue récen- 
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‘Élessures de a pelle mé- 
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pourun quartier de villas 
en Californie. 


tes équivalent en population et en 
étendue à des villes entières du 
passé qui, elles, ont mis des sig 
cles à se contruire. Les bâtisseurs 
avaient, par essais et tâtonne 
ments, l'occasion de préciser des 
lieux d'importance collective 
Nous aurans peut-être un jour la 
possibilité de donner à ces quar 
Liers de banlieue la dignité urbaine 
en les transformant en «une foule 
de Lieux», comme dirait van Eyck. 


Ce sont toutes ces raisons qui ont 
fait du site une quantité négligeable 
depuis le XIX' siècle, et non pas sim 
plement la spéculation immobilière 
comme on pourrait le croire. Cette 
dernière n'a fait que saisir les occa- 
sions qui lui étaient offertes par la 
demande et les possibilités de pro 
auction. 

L'architecture du passé — qu'elle 
soit vernaculaire ou prestigieuse, 
maison paysanne anonyme blottie 
dans une légère dépression à l'abri 
des vents où temple sux un promon- 
toire — n'a guère risqué de négliger 
ou maltraiter la terre sur laquelle 
elle s'érigenit (fig, 261 et 262). Si 
Vitruve parle de «corriger la nature 
du lieu par l'art» il n'a jamais sous 
entendu son effacement. S'il parle 


du tracé des rues «selon l'aspect du 
ciel le plus avantageux», Î entend 
éviter l'enfilade des vents violent 
Quel projet de voirie contemporain 
prendrait cet aspect en considéra 
fon, même pour un instant? Alberti 
et Palladio traitent longuement de 
Yimportance de la qualité de l'eau 
pour choisir le site d'une ville où 
d'une maison. Dès lors, le bâtiment 
ne peut plus s'ériger n'importe où; 1 
cherche une alliance avec la terre. 
Les mêmes auteurs conseillent le 
‘choix d'un terrain commode d'accès, 
d'un site pas trop humide, qu'on 
identifiera par l'examen des vieilles 
pierres et des plantes trouvées sur 
place, le choix d'un emplacement 
aéré, mais protégé des vents forts ot 
nuisibles, d'un climat stable et enso- 
leillé sa hiver. Ce sont des qualités 
d'hygiène et de confort pour lesquel- 
les la technologie moderne semble 
cffnis des sucoédanés efficaces mais 
pas inoffensifs. 

Les contraintes d'antan ont contri 
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bué à une cohérence appréciable de 
l'environnement construit et de sa 
relation universelle avec la nature, 
cela ne signifie bien sûr pas qu'il 
faille abandonner l'acquis de confort 
et d'économie que nous offre la vech- 
nologie contemporaine. Privés de ces 
contraintes, nous devons, si nous 
voulons rétablir la paix entre ce que 
nous bâtissons et la terre-mère, dé- 
couvrir d'autres moyens pour faire 
de la ville «une foule de lieux». Les 
voies les plus prometteuses sont une 
compréhension du territoire en tant 
que forme et en tant qu'histoire ou- 
vrant sur une architecture qui, au 
lieu de se «camoufler» ou d'ignorer, 
exalte les caractères fondamentaux 
du site. 

Kevin Lynch, connu surtout par 
son livre «The Image of the City» a 
écrit auparavant un livre sur le site 
167. 168 qui n'a jamais été traduit, 
mais dont la pertinence didactique 
sur le sujet n'a pas été égalée par la 
suite. I parvient à nous sensibiliser, 
par exemple, à la topographie du ter- 
rain naturel et à nous encourager à 
raisonner sa transformation, [reste 
toutefois pragmatique et peu pros- 
pectif quant aux méthodes à mettre 
en œuvre. 


Vittorio Gregotti a complété cette 
sensibilisation pragmatique par d'au- 
tres directions de recherche et d'au 
tres méthodes 1”. Elles ont trouvé de- 
puis une audience dans les écoles et 
parfois dans Ia pratique d'une élite, à 
moyen terme elles pourraient trouver 
‘un développement plus général par la 
manière dont notre société, lasse des 
revers dela technicité, entendra mode- 
ler son territoire. La renaissance d'in- 
térêt pour le paysagisme en Europe en 
est une indication 

En effet, si les contraintes maté- 
rielles ne suffisent plus pour aboutir 
à une occupation harmonieuse de 
notre sol, il faudra que les contrain- 
tes soient d'ordre éthique. Gregotti 
reconnait l'urgence d'un développe- 
ment des méthodes de lecture non 
seulement d'un site où de la ville, 
mais encore du territoire tout entier 
et de sa substance naturelle et bâtie 
pour guider sa transformation. Cer- 
tains des principes qu'il suggère, no- 
tamment la définition de groupe- 
ments cohérents ou de <champss 
nous ramènent au chapitre 3 sur or- 
dre et désordre. Les moyens de lec- 
ture vont de l'identification des ca- 
ractérisiques formelles structuran- 
tes des ensembles et sous-ensem- 


Le site lieu exalté; Acropale d'Athènes, 
croquis Le Corbusier. 


bles, jusqu'à l'analyse du processus 
storique, qui a influé sur leur ge- 
nèse; de l'inventaire des matériaux à 
leurs caractéristiques de forme, de 
texture et de couleur. 

Pour y parventr, «il faut réviser les 
instruments; les cartes, les photos 
aériennes et relevés topographiques 
sont seulement des supports: ils ne 
restituent aucune valeur, ni le poids, 
figural des parties» 10, c'est-à-dire 
qu'ils ne parlent pas vraiment du 
lieu et de 1a dimension affective qu'il 
soustend dans notre quotidien. 

La compréhension du site ne suffit 
pourtant pas. L'art du projet exige la 
capacité d'interpréter le sens du pro- 
gramme en le reliant aux opportuni- 
tés sous-jacentes du site. Deux pro- 
jets réalisés récemment dans la ré- 
gion lémanique — l'une de l'Atelier 
Cube (Mare Collomb, Guy-Emanuel 
Collomb et Patrick Vogel). l'autre de 
Vincent Mangeat — montrent come 
ment des programmes et des langa- 
ges formels fort différents sur des 
sites relativement anodins ont su les 
préciser et les exalter comme lieux 
(fig. 259 et 254). 
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réponse ne découle pas de règles 
fixées abstraitement, mais d'in- 
Jassables questions posées au site 


des unités de dépôr de documents. 
fait éoho au pourtour du terrain 
également formé à} 

ment dé trois côtés. es parties 20 


autres, au sud, largement ouver- 
tes à la lumière pour les archivis- 
Les et les visiteurs. 

Grâce à une situation décentrée 


A1 ) 


G-6:0 00. 
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Atelier Cube (G. et M. Collomb, P. Vogel) Archives cantonales vaudoises, Lausanne, 1960-1084. 
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SYNTHÈSE D'UN LIEU 
ET D'UN PROGRAMME 


Ce projet veut notamment mon- 
trer ou Hxer les convergences s1- 
ænificatives déduites tout à la fois 
de la forme de La terre et de la mise 
en forme du thème. 

La forme de la terre s'exprime ici 
dans un vallon symétrique et iné- 
salement ouvert. Infranchissable 
en aval, il peut être franchi et bâti 
en amont. Les deux manières fon- 
damentales de bâtir un tel leu sont 
héritées de l'histoire et révèlent le 
| caractère inhospitalier du leu. Un 
pont bâti est jeté 1à où le vallen 
peut être franchi. La protection 
des constructions posées sur les 
berges est assurée par un puissant 
ouvrage de contention qui, dans 
une forme adossée et arc-boutée, 
écarte les lèvres de La terre, 

Les rives, le pont et le fond du 
vallon empruntent au programme 
des contenus caractérisés qui ren- 
dent explicite la convergence at- 
cendue de la forme de la terre et de 
la «orme du thème». On trouvera 
toutes les parties communes dans 
Je bâtiment-pont, les classes dans 
les constructions sur berges, la 
cour au fend du valion. 

L'unique du thème, les grands 
espaces publics et communautai 
res, au centre, le multiple, les clas- 
56, à l'image des maisons, sur les 
berges. 


Vincent MANGEAT 
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Vincent Mangeas, Gymnase ot Ecole Supérieure de Commerce, Nyon, 1964-1968. 
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7.2 Limites et seuil 


Bâtir, c'est d'abord créer, définir et 
liriter une portion de territoire dis- 
tincte du reste de l'univers et lui 
assigner un rôle particulier. La Le 
mite fait naïtre l'intérieur et l'exté- 
rieur (fig. 268). Tout liou durable est: 
marqué par des limites. la chambre, 
l'hôtel de ville, la place du marché et. 
parfois même la ville entière. Nous 
nous référons aux limites pour sa- 
voir que nous sommes à l'intérieur 
«cher nous» Sur Cette terre. 
L'homme qui la défriche ne tarde pas 
à placer les bornes de sa conquête. 
La linute d'un lieu implique le con- 
trôle d'une personne, d'un groupe où 
d'une collectivité sur ce qui se passe 
à l'intérieur, chez lui, chez eux, 

Toute relation entre deux lieux où 
entre un intérieur et un extérieur 
procède de deux aspects de dépen- 
dance. Elle aménage à la fois sépara- 
tion et liaison ou, en d'autres ter 
mes, différenciation et transition. 
interruption et continuité, frontière 
et passage. Les seuils et espaces do 
transition deviennent lieu» à leur 
tour: «lieu où le monde se renverse» 
11, Marches, pertons, avant-toits, 
portails, portés, balcons, fenêtres. 
tous sent des régulateurs de ce ren- 
versement (fig. 268). Ils contrôlent 
1 perméabilité d'une limite, confir- 
mant la discontinuité spatiale tout 
en offrant la possibilité de la fran- 
chir, physiquement ou par le regard. 
C'est le seuil qui révèle la nature de 
la limite. C'est la porte ou la fenêtre 
qui révèle le mur, sa présence et son 
épaisseur, Mais les seuils sont plus 
‘encore des indices aunonciateurs de 
la nature des lieux auxquels ils don- 
nent aocès ou qu'ils tendent à repré- 
senter, 

‘Ainsi les seuils jouent Lrois rôles 
qu'ils assument à des degrés divers: 
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une fois étabhes — Limites parcellaires, 
boraes, murs et coupoles — les homes 
les défendent, 1 faut des cataclyames 
pour les défaire, Aussi ost essentiel que 
Coux qui los bétissent à bion les 
implanter pour éviter cons et souf- 
frances 
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Un rôle utilitaire: pour la 
porte, lumière et aération pour la fe- 
nètre — 0e rêle est toujours présent. 
Fonctionnel, peut-être, mais ce n'est 
pas suffisant pour désigner ce lieu 
où le monde se renverse: <Qu'est-00 
qu'une porte? Une surface plane 
cemportant des gonds, une serrure 
définissant une coupure affreuse- 
ment dure, Lorsque vous franchis- 
582 une telle porte, n'êtes-vous pas 
divisé? Fendu en deux! Peut-être ne 
1e remarquez-vous plus, Pensez seu- 
{Jement à ceci: un rectangle. Quelle 
horripilante pauvreté. Est-ce là la 

! réalité d'une porte?» 12 


Un rôle protecteur. passage contrô- 
1é pour la porte, sélection de la vue et 
choix d'être exposé ou non au regard 
de l'extérieur pour la fenêtre. L'adé- 
quation de oet aménagement dépend 
d'abord de l'écart qui existe entre le 
monde de l'extérieur et celui de l'in- 
tèrieur, Cette différence a deux as- 
pects, l'un physique et l'autre social. 
Ainsi, afin de conserver notre inti. 
mité, nous empâcherons de pénétrer 
un extérieur dangereux, agressif, 
bruyant, laid ou simplement trop 
anonyme. Selon les situations urbai- 
nes une pricrité est accordée à l'as- 
pect protecteur, comme c'est le cas 
pour les portes À cinq serrures des 
appartements de New York City ou 
les triples vitrages d'un immeuble 
sur une avenue bruyante 

Les pratiques sociales régissent, 
d'autre part, l'ampleur de la protec 
tion selon les particularités culturel. 
les des habitants et la destination 
des batiments. Fenêtres, portes et 
dispositifs d'entrée, ne sont pas les 
mêmes en pays musulmans ou en 
Occident. Parfois ces dispositifs 
changent par l'importation d'images 
qui viennent d'ailleurs où par des 
pratiques constructives qui ont leurs 
raisons propres. La «fenêtre interna. 
tionalex qui se substitue aux jalou- 


sies caractéristiques de Jeddah 
avant que les coutumes n'aient 
changé en est un exemple doniou- 
roux (fig, 257). 


Un rôle sémantique: passage signi- 
ficatif pour la porte, œil pour la fenê- 
tre — le caractère et les valeurs de 
l'univers qui se trouvent «derrière 
-sontsignalés par des éléments archi- 
tecturaux où par la présence d'ob- 
jets. Les signes d'un lieu sous-ten- 
dent, selon les conventions sociales 
en vigueur, des comportements spé- 
cifiques de part et d'autre de la li- 
mite. 

Même dans des sociétés où le ni 
veau de vie est proche du minimum, 
nous pouvons observer que le seuil 
n'est pas qu'utilitaire ou protecteur. 
Une attention particulière et un sur. 
plus de travail sont consacrés À 
pace d'entrée et à Ia porte. Histori- 
quement l'espace de transition est 
probablement lié à l'existence d'un 
rituel. Les premières formos de culte 
pour un Dieu ou pour un chef suppo- 
sent une préparation. Dès l'instant 
où le culte est lié à un lieu, le seuil 
nait comme moyen de cette prépara- 
tion. Dans son ouvrage «Le Sacré et 
le Profanes Mircea Eliade parle du. 
rituel lié au seuil de la maison: 

«Une fonction rituelle est dévolue 
au seuil des habitations humaines 
et c'est pourquoi i jouit d'une telle 
considération, De nombreux rites 
compagnent le passage du seuil do- 
mestique: on lui fait des révérencas 
ou des prosternarions, an le touche 
pieusement avec la main, etc. Le 
seuil a 505 »gardienss: dieux et es- 
prits qui défendent l'entrée aussi 
bien de 1x malveillance des hommes 
que des puissances démeniaques ct 
pestilentielles. C'est sur le seuil 
qu'on offre des sacrifices aux divini- 
tés gardiennes. C'est également là 
que certaines cultures paléo-crienta- 
les (abylone, Egypte, Israël) sie 


tuaient le jugement. Le seuil, Ja 
porte montrent, d'une fagon immé- 
diate et concrète, la solution de con- 
tinuité de l'espace; d'où leur grande 
importance religieuse, car ils sont 
tout À la fois, les symboles et les 
véhicules du passage» "1, 

La porte et son voisinage immédiat: 
ont non seulement été l'endroit privi- 
1égié pour témoigner des croyances, 
mais ausei du bien-être et du statut 
social des habitants. Observons, par 
exemple, les inscriptions et orne- 
ments autour des portes de fermes; 
parfois une citation biblique gravée 
au-dessus de la porte fait état de la 
foi de l'habitant tandis que symboles 
héraldiques, dates, formes et moulu 
res des cadres font allusion aux co- 
des architecturaux des demeures ap- 
partenant à un échelon social supé- 
rieur. Îs sont signes sociaux et sup- 
ports d'espoirs et d'images disorbtes 


257 
(De la fenêtre d'un Lieu À Ja «fenêtre inter. 
nationales; Jeddah 1985, 
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ou ampliñiées, contrôlées par lui 
qui s'est approprié l'espace intérieur, 
l'habitant-pro] 


Nous allons examiner quelques 
cas de transition de l'extérieur à l'in- 
térieur, qui présentent, chacun à sa 
manière, un dosage particulier de 
commodité, de protection et de sé- 
mantique. 

Le premier exemple est tiré d'un 
travail de recherche effectué à l'Ecole 
polyrechnique fédérale de Lausanne 
entre 1976 et 1982114. Dans l'habita- 
tion collective en Suisse romande par 
exemple, jusque vers 1860. le croctair 
est soudé à la porte principale. On 


258 
Un eno-man's-land» entre dodans er de- 
hors, entre privé et public. 


162 


pénètre branquement dans un espace 
intérieur collectif dans lequel débor- 
dent — surtout au XLK* siècle — de 
nombreuses activités et objets de l'in- 
térieur du logement. Cet espace joue 
1e rôle de transition entre les domai- 
nes privés et publics, éclairé par la 
lumière du jour au moins dans La cage 
d'escalier. À partir de 1930, on ins- 
talle souvent un chemin privé avec de 
la verdure entre le crottoir et La porte 
principale créant ainsi un espace de 
transition extérieur entre la rue et la 
porte d'entrée de l'immeuble. Plus 
Kard et surtout après 1860. les immeu- 
bles d'habitation sont pourvus d'un 
jurdin d'omement entourant et iso 
lant le bâtiment. 

Un seuil régissant exclusivement 
1n commodité ef la protection existe, 
sous la forme du palier, devant la 
porte de ceux qui habitent des im- 
meubles hauts. Considérons l'accès 
à l'appartement de nombreux im- 
meubles récents: on pénètre dans un 
garage souterrain, on s'enfile dans 
une petite boite métallique — la ca- 
bine d'ascenseur — et on ressort au 
énième étage sur un palier, sans la 
moindre référence à l'extérieur et — 
dans les immeubles de grande ha! 
teur — sans même la référence vi 
suolle à un escalier. L'éclairage est 
assuré par la lumière artificielle 
pour laquelle il faut d'abord trouver 
le bouton lumineux qui fait fonction- 
ner la minuterie. Nous voilà entou- 
rés de parois nues et de portes sobres 
dont les yeux — les judas — nous 
rappellent que nous sommes peut- 
être sous observation dans notre 
cage (fig. 268). Nous nous sommes 
habitués, mais l'habitude n'est pas 
encore coutume. Sur ce parcours en 
tre Je public et le privé nous sommes 

par une succession de sas, de 
ruptures et de coupures qui ont mé- 
nagé un fossé entre l'habitation et la 
rue, le quartier, la ville. La réalité est 
pire qu'un fossé, car ces espaces in- 


Il 


termédiaires ne sont visibles, ni de- || 
puis le domaine public, ni depuis |} 
l'espace prive. Appartiennentils à la 
ville ou au logement? — ni l'un, ni 


man's land, ils n° 


l'habitant de se présenter au public: 
élle entraîne inévitablement un 
abandon du sens des responsabilités 
pour ce qui se passe devant sa propre 
porte avec des conséquences parfois 
dramatiques. Les plus aisés enga: 
gent alors un concierge-policier pour 
surveiller et entretenir ce passage 
obseur ei anonyme. 

Lorsque nous poursuivons noire 
observation à l'intérieur de l'appar- 
tement, nous constatons que, dans 
les immeubles locatifs ancions, un 
vestibule bien délimité empêche La | 
visibilité vers les espaces habités. 
Sur ce point aussi, il ÿ a eu un chan- 
gement depuis, l'acquis de l'archi 


sibiité de construire économique” 
ment des espaces généreux, fluides 
et ouverts, a suggéré la «récupéra- 
tion» de cette surface pour un espace 
de séjour plus vaste et plus représen- 
tatif. Cette disposition permet on 
même temps de bien servir la ratio- 
malisation économique en suppri- 
mant «ces espaces de corridors qui | 
ne servent à rien». Le logement à 
<plan ouvert» aurait pu induire un 
nouveau mode de vie, mais l'expé- 
rience montre que, pour l'instant 6n- 


financier non négligeable "5. 

La négligence du seuil comme 
ment important d'un programme del 
construction d'habitations fut a] 
noncée avec véhémence par certains 
architectes de l'après-guerre: voir 


A van Eyck, A, et 
H. Herteberger, eto. 
‘Hood Garden construit par Alison et 
Peter Smithson en 1970 à Londres 
est un contre-exemple s'opposant à 
la politique courante de l'époque. 
donne espoir puisqu'il préconise 
l'humanisation d'une réalisation à 
grande échelle en respectant des 
faits apparemment mineurs et in- 
diviquels de la vie quotidienne 
(Gig. 269). L'immeuble est haut (huit 
étages), le site fortement exploité et 
peu relié au tissu urbain, mais à l'in 
térieur de ces options — quel con 
trastel Depuis le parking on rejoint 
1a surface du sol avant d'emprunter 
un ascenseur ou un escalier en con- 
tact avec l'espace communautaire 
pour acoëder à des galeries couver- 
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manisation de l'espace de transition. Gol- 


den Lane study, Alison and Poter Sith 


tes, toujours en contact avec 12 ville, 
suffisamment larges pour devenir pro- 
longement du logis. sorte de rue à 
l'étage qui appartient à ceux qui l'ha- 
bitent et La soignent. 

Tous les seuils ne se situent pas 
entre la ville et le bâtiment. Le eou- 
vent de la Tourette de Le Corbusier 
et une maison de Frank Lloyd 
Wright nous offrent deux exemples 
de transition fort différents, cette 
fois-ci entre «nature» et bâti, en 
exaltant ce moment dialectique. Au 
couvent de la Tourette, la combinai- 
son fossé/pant/portique n'est nôces- 
saire ni pour signaler l'entrée (elle 
serait suffisamment évidente par la 
zone sous les pilctis), ni pour s'abri- 
ter des intempéries (on ne s'y arrête 
pas). Elle artioule en fait la fn d'un 


long parcours d'acoès à travers une 
nature à peine aménagée avec l'ac- 
cès à ce lieu particulier qu'est l'en- 
trée d'un couvent, «navire auto- 
nome» arrimé à ce monde profane et 
matériel (fig. 260). Les rôles protec- 
teur et sémantique du seuil se trou 
vent ici sublimés. 

Frank Lioyä Wright sous-tend 
une autre éthique, puisant sans 
doute sa substance chez Rousseau et 
Thoreau. Le rôle protecteur du seuil 
est supprimé et on cherche l'idéal de 
l'union entre les deux mondes, celui 
de la nature et celui de l'habitation. 
Le poète Georges Perec parle de ce 
seuil intime entre l'homme, l'édifice 
et la nature en décrivant comme suit, 
l'accès à une maison de Frank Lloyd 
Wright: 


L'entrée du couvent. «navirs autonome 
arrimé à ce monde profane, La Tourette, 
Le Corbusier. 
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«1 est évidemment difficile d'ima- 
ginor uno maison qui n'aurait pas de 
porte. J'en ai vu une un jour, il y a 
plusieurs années, à Lansing. Michi- 
an, L.S.A. Elle avait été construite 
par Frank Lloyd Wright: on com- 
mençait par suivre un sentier douce- 
ment sinueux sur la gauche duquel 
s'élevait, très progressivement, ot 
même avec une nonchalance ex- 
tréme, une légére déclivité qui, 
d'abord oblique, se rapprochait petit 
à petit de la verticale, Peu à pou, 
comme par hasard, sans ÿ penser, 
sans qu'à aucun instant on ait été 
droit d'affirmer avoir perçu quelque 
chose comme une transition, une 
coupure, un passage, une solution de 
continuité, le sentier devenait pier- 
reux, c'est-à-dire que d'abord 1 n° 
avait que de l'herbe, puis À se met- 
tait à ÿ avoir des pierres au milieu de 
l'herbe, puis il y avait un peu plus de 
pierres et cela devenait comme une 
allée dalléo er herbue, cependant que 
sur la gauche, la pente du rerrain 
commençait à ressembler, très va- 
guement, à un mure, puis à un mur 
en opus incercum. Puis apparaissait 
quelque chose comme une toiture à 
claire-voie pratiquement indissoc: 
ble de la végécation qui l'envahissait. 
Mais, en fait, il était déjà £rop tard 
pour savoir si l'on était dehors ou 
dedans: au bout du sentier, les dalles 
étaient jointives et l'on se trouvait 
dans ce que l'on nomme habituelle 
ment une entrée qui ouvrait dirocte. 
ment sur une assez gigantesque 
pièce. 

 Leseste de Le raleon 'écair pas 
moins remarquable (..) parce qi 
Ton avais l'improssion qu'elle s'étale 


Le dernier exemple est consacré 
au seuil säns passage: Ja fenêtre er Je 
balcon. Quelques consflérations pré- 
liminaires sur J'asymétrie des neuils 
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s'imposent. Le seuil, offrant la possi. 
bilité de franchir une discontinuité, 
est Hé au mouvement. Ces passages 
sont directionnels dans Je sens qu'ils 
proviennent d'un espace d'origine ex 
ménent à un espace d'aboutissément 
différent. On pourait croire que 
ceue direction serait simplement in- 
versbo daus le cas d'une sortie. Le 
porche d'une église deviendrait le 
seuil du sacré vers la ville profane. 
Pourtant les deux sens ne sont pas 
équivalents, Tout le décor du porche 
et du portail s'oriente vers l'exté- 
rieur et l'église reste l'espace d'abou- 
tissement qu'on quitte sans que la 
rue devienne nbcessairement un 
nouvel espace d'aboutissement. 
C'est donc souvent «l'entrée» qu'on 
dessine plutôt quo la sortie. Dans 
l'architecture domestique la situa- 
tion est plus nuancée, mais compa- 
rable sur le fond. La maison peur 
être considèrée à sa manière comme 
un «centre du monde», elle est en 
premier lieu un espace d'aboutisse- 
ment. 

La fenêtre inverse cette priorité du 
lieu d’aboutissement. Elle est le 
point de départ du regard qui Va plu- 
tôt de l'intérieur vers l'extérieur. 
C'est grâce à cet ailleurs qu'on se 
sent chez soi. L'espace même de la 
fenêtre est un Liu potentiel privilé- 
gib de la pièce. Sa transparence, la 
lumière et le soleil qui y pénètrent 
invitent auprès d'elle et incitent à 
des activités particulières: être assis 
près de la fenêtre et suivre le va-et- 
vient à l'extérieur sans être vu, voir 
le facteur arriver, observer la nature 
et le temps, lire ou exécuter un tra- 
vail de prétision, cultiver quelques 
plantes. La fenêtre n'est donc pas 
simplement un dispositif d'éclai- 
rage, elle est, si nous ÿ prenons 
garde, un lieu précieux entre le de- 
dans et le dehors. Certains architec- 
Les contemporains comme Kahn, van 
Eyck ou alors Hertaberger ot plus tard 


Disner ont ainsi réfléchi au thème de La 
fenêtre an terms d'accueil st de lieu. 
El | 
Delfs, Herman Herteberger a eu rocon- 
naître que finalement chaque salle de 
class doit aussi pouvoir étre eune 
ie Don ane 
Les de classe il à aménagé un seuil plus 
lumineux évoquant l'idée d'un «exté- 
rouv par un éclrage sent À |] 
côté de chaque porte à y à une fenêtre 
suggérant l'appropriation de l'espace 
en conférant une identité à chaque un 
classe par l'exposition d'objets qu'elle (1 
affecticnne, plantes, images, bibelote, 
travaux artisanaux, ete. (fg.261). La 
fenétre principale donnant sur l'exté- 
rieur comprend de la même manière 
les aménagements qui permettent de 
l'assosier à d'autres fenêtres, comme 
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Chaque classe est une maison, elle a droit 


à son portail Hali de l'école Montessaride 
Delft par Hermann Hertrborger. 


le veut la tradition hollandaise qui 
ait de chaque grande fenêtre un patit 
jardin. Lorsqu'un lieu se réfère à nos 
Eestes et rituels, il a plus de chances 
de devenir mémorable, 

Ce qui a été dit pour la fonêtre 
s'applique en principe aussi aux log- 
gias et vérandas avec une «priva- 
cité» moindre. Ce n'est pas la même 
chose pour les balcons. Ds fmpli- 
quent beaucoup plus le double jeu 
entre voir et être vu (fig. 262). 

Concluons en résumant que les 
seuils et espaces de transition sont 
des lieux d'échange entre phénomè- 
nes opposés, parfois même conflic- 
tuels. Cette polarité leur confère une 
dualité entre leur existence auto- 
nome et les espaces principaux 
qu'ils articulent et auxquels ils sont 
subordonnés, Notre observation de 
ces phénomènes et de quelques 
exemples montre un aspect de l'ar- 
chitecture, qui figure rarement ex- 
plicitement dans un programmi 
mis par le client, L'architecte s'en 
trouve d'autant plus responsabilisé. 
Les problématiques du site, des limi- 
tes et des seuils font partie de la 
marge de MANGUVrE Que nous NOUS 
donnons en pratiquant l'art du pro- 
jet. Chaque site doit être compris en 
termes de lieux, de limites et de 
seuils existants pour guider notre 
intervention. Chaque programme de 
construction demande à être complé- 
té et dépassé par ces considérations 
pour devenir projet de lieux. Le site 
Et la destination du bâtiment en sont 
les sources. 


ge 

Le balcon comme seuil «Voir ec être vu: 
tableau d'Fdouard Manet, Le balcon, 
18R3/80. 


-3 D'un lieu à l'autre: 
orientation et parcours 


Es ‘cosmique. territoriale 
temporelle 


7 satisfaire son sens interne 

le l'orientation, l'homme a besoin de 

Ë situer dans l'espace» 119. La déso- 
Û 


entation entraine l'angoisse, Pour 
svestir un Lieu où pour nous dépla- 
cer d'un lieu à l'autre nous avons 
in de références. Le sujet dé- 

asse le cadre de ce livre. Je n'en 
fra ici qu'une présentation. Inspiré 
par la forme d'un texte Littéraire 18, 
j'utiliserai le biais de «notes pour un 

be divres 


J'écrirai d'abord sur ciel et cerre et 
sa leur opposition qui nous donne le 
formes ètre sur tome de 
Monsrerai que haut ét bas, vorcical et 
horisontal, lumière et ténébres en 


Le 


Orientation territoriale 


sont des prolengements pertinents 
pour l'archisecture. Je parlerai de 
l'application universelle de cetre 
périence élémentaire avec un lieu. Je 
citerai Bachelard. 

Ensuite, je parlerai de l'impor- 
tance du cours du soleil pour notre 
sens de l'orientation, car il confère 
des directions cardinales aux lieux 
et aux relations entre eux. Le mot 
sorionters vient du terme «orient» — 
l'est — le lieu du lever du soleil qui 
est une référence sûre dans l'espace 
et le temps Je dirai qu'il ne sert pas 
seulement de repère À quelques peu 
ples de nomados éloignés car lovant, 
midi, occident et leur nombril» — 18 
nord — nous permettent aujour- 


d'hui encore de nous situer. Ils facili- 
tent nos déplacements, ils uident la 
disposition de nos intérieurs en rela- 
tion avec les différences de lumière 
et de température. 

Puis je combinerai les deux phéno- 
mènes en citant Cassirer 1#1 pour ar- 
river au chiffre mythique de Sept: les 
quatre directions cardinales, leur 
milieu ou leur intersection (où je me 
trouve) er l'axe vertical avec 18 haut 
et le bas. 

Après cela je parlerai du temps en 
commençant par les saisons, mon- 
trant comment printemps, été. au- 
tomne et hiver commandant un ry- 
thme pour nôtre habillement. Les 
corps se re-découvrent dans la cha- 


Jeur, dans les deux sens éu terme. Le 
lieu sensuel du «soi» est peut-être 
Plus éloigné en hiver qu'en été, En 
parlant des saisons, j'insisterai sur 
la précieuse mesure du temps et de 
l'univers qu'offre la cadence de la 
végétation. Peut-être proposeraije 
une loi d'urbanisme très simple: «de 
chaque habitation et de chaque local 
de travail on doit pouvoir s'aperce- 

oir du rythme des saisons ec des 

es» 


tempériens. 
Je n'oublierai pas de parier de J'al- 
cernance du jour et de la nuit qui 
rythme le temps proche. Elle offre 
l'occasion de deux expériences spa- 
tiales très différentes que nos projets 
omettent souvent de prendre en con- 
sidération. Avec plus de finesse, on 
distinguera matin, midi, soir et nuit. 

J'écrirai aussi sur Ja présence du 
passé, sur les vieilles pierres et les 
tracés de rues qui témoignent de 
confrontations de nos prédécesseurs 
avec le site, leurs valeurs spirituel: 
les, leur sens du confort et leur éco. 
nomie de moyens. La stratification 
du temps rendu visible, confère une 
dimension synchronique à la culture 
et à se transformations, Je parlerai 
sûrement de la ville de Rome telle 
qu'elle est aujourd'hui, Elle à le 
mieux réussi cette synchronisation 
et cette actualisation de l'histoire. 
La présence du passé incarne 1 
poir d'une continuité de la ville et, 
Par là même, de la vit 

Je parlerai du passé inattendu que 
nous redécouvrons sans cesse en dos 
lieux et à des moments nouveaux. 
La mémoire est latente, elle attend 
son instant créatif, ou, comme di 
Ttalo Calvino dans «Les Villes Invisi 
bles: «. C'était un passé qui se 
modifiait à mesure qu'il avançait 
dans son voyage, parco que le passé 
du voyageur change selon l'itiné- 
raire parcouru, et nous ne disons pas 
le passé proche auquel chaque jour 
qui passe ajoute un autre jour, mais 


Je passé le plus lointain. Quand il 
arrive dans la nouvelle ville, Je voya- 
geur retrouve une part de son passé 
dont 1! ne savait plus qu'il la possé- 
dait. L'étrangeté de ce que tu n'es 
Plus ou ne possédes plus t'attend au 
passage dans les lieux étrangers et 
Jamais possédés.» 12 


ments dans l'environnement plus 
large. Etre chez soi et voir le lo 
tain, puis ne pas le voir pour qu'il ne 
devienne pas un intrus omniprésent, 
c'est à prendre en considération 
dans le dessin du plan et des ouver- 
tures, La référence au lointain n'a 
d'ailleurs pas besoin d'être explicite, 
Je parlerai donc du viadue, de la gare 
ou de l'aéroport qui évoquent des 
destinations lointaines. Probable- 
ment je mentionnerai aussi le cime- 
tière qui suggère l'éloignement tem 

- Porel ou la durée de notre temps... Je 
n'oublierai pas non plus de démon- 
trer que la vue lointaine depuis notre 
habitation est une chose appropria- 
ble, ce qui explique notre désarroi 
lorsque des transformations urbai- 
nes viennent la supprimer. 

11 sera alors grand temps que je 
parle des plaines ec des collines, des 
vallées et des crêtes, bref, de la topo 
graphie et du rôle qu'elle joue comme 
gradient établissant des échelles de 
profondeur qui structurent notre 
sens de l'orientation. L'inclinaison 
et la forme de la pente doit comman- 
der l'implantation de nos voies et de 
nos bâtiments. Je une au 
tre loi très simple: «il est interdit de 
bâtir sur les crêtes qui sont des Himi- 
tes territoriales potentielles, [l est 
vrai qu'on a construit de très beaux 
bâtiments ot même des villes sur des 
crêtes, mais les grandes aggloméra- 
tions d'aujourd'hui sont devenues 


tellement difficiles à contenir, que 
les crêtes et les plans d'eau offrent 
les seules limites suffisamment 
puissantes et continues, Zurich, 
Athènes et plusieurs autres villes 
d'Europe ont su saisir à temps certe 
occasion offerte par la nature, L'ho- 
Tizon est une limite, même si, comme 
Je fait remarquer Bollnow, certe li: 
mite est en réalité intangible, car 
plus nous avançons, plus l'horizon 
‘est remplacé par de nouveaux hori- 
zon8 12, 

Puis, j'écrirai sur la dualité entre 
centre et e la règion, de 
la ville, du quartier, de la maison, 
Cette dualité ne prend son sens que 
lorsque les deux sont mis en rela- 
tion. J'imaginerai des moyens pour y 
parvenir, je penserai à des cas exem- 
Plaires. J'en connais plusieurs; Man 
hattan et la villa Karma d'Adolf Loos 
à Clarens en sont; Londres ne me 
satisfera pas, Athènes et Lausanne 
non plus. Je laisserai parler Kevi 
Lynch 184 du rôle des voies, des Limi: 
tes, des quartiers, des nœuds et des 
points de repère comme références 
territoriales. Je citerai aussi Louis 
Kahn. J'exposerai des exemples de 
structures claires et ouvertes 
comme le centre de Turin ainsi que 
des structures confuses comme sa 
banlieue, De nombreux éléments de 
ce Livre s'y retrouveraient d'ailleurs, 
notamment sordre et désordre», 
«tissu et objet», ete. 

Je m'occuperai de l'intérieur et de 
l'extérieur, comme de deux notions 
opposées qui offrent peut-être la dif- 
férenciation la plus fondamentale 
entre lieux. Le moyen en est la limite 
spatiale. Je dirai qu'à l'intérieur il y 
2 toujours la place pour des lieux, 
Plus intérieurs encore; la dernière 
limite subjective est notre propre 
corps. Nous avons crganisé le monde 
en intérieurs de plus en plus sécuri- 
sants qui s'enveloppent successive 
ment depuis la voûte céleste en pas- 
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sant par la nation et jusqu'au ber- 
ceau où dort le nouveau-né. Je re- 
viendrai ici sur la notion de limites et 
de seuils. 


Les thèmes énoncés ici sont des 
archétypes: pratiquement tous les 
peuples s'y référent pour s'orienter 
dans l'espace et dans le temps. Ce ne 
sont pourtant pas no5 seuls repères, 
nitoujours les plus importants. Pour 
12 deuxième partie du livre, je m'as 
socierai à un anthropologue pour 
parler de l'orientation dans notre 
culture occidentale en particulier, de 
la manière dent certains parcours, 
certains lieux, objets et tracés, cer- 
tains gestes ec rituels répétés, nous 
offrent la familiarité et 1a stabilité 
nécessaires pour savoir où et quand 
nous sommes. 


Voilà done exposées les notes sur 
la problématique de l'arientation 
cosmique. territoriale et temporelle. 
Ce jeu, «réflexion autour d'un livre» 
a été divertissant pour l'auteur et, 
espérons-le, aussi pour quelque lec- 
teur. Si l'on admet que Ja désorienta- 
Lion est un des états les plus durs à 
assumer dans le contexte des trans- 
formations et des urbanisations ra- 
pides et gigantesques du XX' siècle, 
le désir d'y remédier ne peut plus 
être absent d'un discours sur l'archi- 
tecture, Dans le passé ces problèmes 
8e résolvaient pour ainsi dire «natu- 
relement» grâce à la lenteur des 
changements. Aujourd'hui il n'est 
pas vain d'évoquer quelques princi- 

fondamentaux de l'orientation 
afin de stimuler nos efforts pour af- 
fronter ce problème nouveau dans 
l'ensemble des réflexions qui accom- 
pagnent nos projets. «The Image of 
the City» et «Whar Time Is This 
Place?» ‘# déjà anciens de Kevin 
Lynch ainsi que certains travaux ré- 
cents de recherche ont commencé à 
préparer le terrain. 
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Dynamique du parcours 


Les cheminements quotidiens, 
uniques ou répétés, contribuent à 
forger l'image que nous nous faisons 
de l'environnement. Ils révèlent le 
monde qui nous entours par 588 ca- 
ractéristiques géométriques, spatia- 
les et formelles et mettent en valeur 
les événements observés et les signi- 
fications évoquées le long du par- 
cours. Le chemin nous permet non 
seulement de nous déplacer de lieu 
en lieu, de passer près ou de vraver- 
ser des lieux, mais il contribue à 
nous souvenir de choses vues ct vê- 
ques et à nous situer dans un envi- 
ronnement plus large. L'expérience 
du parcours est dynamique et les 
termes qui lui sont associés sont des 
verbes d'action: se promener, cher- 
cher et trouver, passer, pénêtrer, de- 
couvrir, entrer et sortir, s'arrêter et 
continuer, arriver et partir. Parfois 
ce parcours franchit des Lumites, gra- 
duellement ou, au contraire, brus- 
quement. L'idée de parcours s'assi- 
mile donc à celle de changements. 
Dans tout changement l'homme 
éprouve le besoin de se situer par 
rapport à ses points de départ, 802 
passé, et à ses buts, son avenir. Pour 
Cela il se réfère à son expérience qui 
lui permet d'anticiper sans trop de 
risques de se tromper. 

Nous sommes aussi capables de 
nous déplacer en territoire inconnu, 
prudemment peut-être, mais sans 
forcément errer. Nous prockdons par 
analogie à des situations plus fumi- 
lières, Les indices dont nous nous 
servons sont encore relativement 
mal connus; des recherches spécifi- 
ques restent à entreprenäre. Le re- 
marquable ouvrage de Kevin Lynch 
demeure relativement isolé; il conti- 
nue à faire autorité pour l'architecte 
et l'urbaniste qui se soucient des 
problèmes d'orientation. Des recher- 


ches récentes ont introduit la notion 
des «cartes cognitives» que chacun 
de nous établirat mentalement 
sur des environnements à grande 
échelle. Elles ont affiné nos connais 
sances, mais elles sont loin de pou- 
voir pénétrer la pratique courante de 
la planification. Il semble que l'expé- 
rience accumulée lors de n08 par 
cours urbains nous permerte d'inté- 
rioriser des archétypes où modèles 
d'organisation spatiale pour affron 

ter 8t évaluer des situations nouvel: 
les. Grâce à ces archétypes nous 
pouvons nous orienter dans l'espace 
inconnu. Nous formulons des atten- 
tes génériques qui sont plutôt d'or 
dre topologique qu'euclidien. Sans 
voir où mène la rue nous connais 

sons ses caractères de continuité, de 
direction et de partie d'un réseau, 
lesquelles nous permettront, le cas 
‘échéant, de corriger le parcours. 

‘A plus potite échelle il en va de 
même pour les cheminements d'une 
maison que nous pénétrons pour la 
première fois: on n connait pas en” 
Gore son organisation précisé, mais 
elle fait partie de la famille de toutes 
les maisons que nous avons déjà ha 
bitées ou visitées. Aussi étrange que 
sait sa disposition, nous y trouvons 
généralement des indices de dimen- 
sions, de connexions et de degrés 
d'intimité qui nous informent, nous 
rassurent et nous guident. 

11 semble, en outre, que pour sa 
sécurité en territoire peu où pas 
connu, l'homme cherche à ne pas 8e 
perdre par rapport à son point de 
départ: c'est son «chemin de fuite», 
1e seul qu'il connaissel Lorsqu'il se 
déplace dans la nature où en ville, il 
emporte, en quelque sorte, son point 
de départ avec lui, divisant son par- 
cours en étapes d'un point de repère 
à un autre. Certains de ces repères 
sont faibles et éphémères, tel un 
croisement quelconque; d'autres du- 
rent plus longtemps, tel un début de 


parcours où un changement brusque 
dans la nature d'un parcours, ou en. 
core un objet singulier. Pour l'inté- 
rieur d'un bâtiment la référence du 
début de parcours est généralement 
l'entrée, ce qui confère un rôle parti- 
culier à sa position et à ses relations 
avec l'édifice tout entier. 

Les rues er les distributions inté- 
rieures font partie de ces archétypes 
qui peuvent provoquer la désorienta- 
tion et l'angoisse, à partir du mo- 
ment où l'architecte et l'urbaniste 
n'y prennent garde et s'écartent 
d'une typologie familière, Cela a peu 
de conséquences pour les intérieurs 
à petite échelle, cax Ia désorientation 
est de courte durée. Elle peut même 
être stimulante, favoriser un effet de 
surprise et offrir les plaisirs de la 
découverte, Il en est autrement a: 


doit aider à guider et orienter dans 
les grandes lignes, ce qui n'exclut 
pas les désorientations momenta- 
nées avec les effets évoqués plus 
haut. Trouver son chemin signifie, 
malgré d'éventuels changements de 
direction, des croisements et des bi- 
furcations, être en mesure de décider 
de la meilleure suite du parcours. 
Une région, une ville, un bâtiment, 
qu'on visite pour la première fois et 
sans guide, est un espace vide de 
significations autres que celles don- 
nées par les associations d'images, 
Peu À peu nous remplissons ce vide, 
surtout si nous disposons d'un point 
de référence préférentiel à partir du- 
quel nous pouvons organiser ce nou- 
veau monde. 

En ville, deux ou trois archétypes 
de chemins nous sont plus familiers 
que d'autres: la rue-corridor avec les 
bâtiments en mitoyenneté et la rue le 
long de laquelle sont implantés des 
bâtiments isolès. Un troisième type 


s'est développé au cours de ce siècle 
sous forme d'un réseau de chemins 
et de routes librement établis dans 
un paysage de parc parsemé de bâti- 
ments. Dans ce troisième cas, les 
chemins sont difficiles à tracer avec 
intelligence. On dit qu'Aalto recom- 
mandait d'attendre une année où 
deux afin d'observer les endroits où 
l'herbe sera piétinée et d'y installer 
ainsi les pavages des chemins. 

Les du XX° siècle ont 
introduit des complexes de bâti- 
ments publics de taille comparable à 
celle d’un village ou d'une petite cité. 
Contrairement à ces derniers, leurs 
intérieurs sont souvent ressentis 
comme des labyrinthes par un visi- 
teur qui n'est pas familiarisé avec le 
lieu. Il est donc utile d'examiner ici 
les causes de cet embarras à l'aide 
d'un exemple concret. 

Le réseau des corridors de la nou- 
velle Ecole Polytechnique Fédérale de 
Lausanne (EPFL), bien qu'établi sur 
une systématique orthogonale nord- 
sud/est-ouest avec une hiérarchie 
plausible à vol d'oiseau est la source 
de perpétuelles désorientations irri- 
tantes pour le visiteur. Ces difficultés 
proviennent de la conjonction de plu- 
sieurs facteurs que nous examine- 
rons en comparant l'EPFL au centre 
dela ville de Morges, qui est pou près 
de la même taille et qui abrite un 
réseau de fonctions plus complexe que 
celui de l'EPFL, sans pour autant 
poser de problèmes d'orientation 
(fig. 206, 267). 

Dans les rues-corridors élargies di 
Morges, le passant saisit à la fois des 
ensembles importants de la ville et 
de bâtiments, ou du moins leur fa- 
gade sur rue, constituant des sous- 
ensembles. Il peut mème se faire une 
vague idée de ce qu'il ne voit pas. Le 
plan de la ville et les adresses sont 
singulièrement simples. 11 suffit du 
nom de la rue, du numéro du bâti- 
ment et du nom de l'entreprise ou de 


l'habitant — l'étage étant aMiché à 
l'entrée. Un étranger débarquant 
d'un autre continent s'orientera à 
l'aide d'un petit plan schématique. 
S'il se trompe, le parcours sera rola- 
tivement facile à corriger, il le serait 
plus encore si les ruelles perpendicu- 
laires aux grandes rues étaient plus 
nombreuses; l'orientation cardinale 
reste assurbe, le réseau est continu 
et il y a une hiérarchie direction- 
nelle. La singularité de certains bâti- 
ments, espaces, enseignes, etc. aide 
au repérage des lieux dans lesquels 
on a déjà passé. La référence à d'au 
tres “vies est évidente (fig. 
267-268). 

L'EPFL réserve le niveau du sol à 
une desserte efficace pour les livrai- 
sons (fig. 271). Afin de relier tous les 
locaux à l'abri des intempéries, le 
niveau des piétons est situé au 1er 
étage avec les entrées principales en 
superstructure au deuxième étage 
de la partie centrale (fig. 289/270, 
272). Les circulations intérieures du 
rer-de-chaussée sont traitées comme 
des distributions en sous-sol (fig. 
273). Ces systèmes superposés ne 
communiquent pas visuellement en- 
re eux. Pour des raisons de sécurité 
en cas d'incendie, de contrôle des 
courants d'air et d'accessibilité sé- 
ective en fonction des horaires, les 
cages d'escaliers forment des sas et 
‘entrecoupent les différents secteurs. 
Le réseau est ainsi ponctué de ruptu- 
res sans qu'il s'agisse pour autant de 
seuils. 

Au delà du problème des sas et des 
étages qui produisent une série de 
coupures, l'organisation en arbre 
avec un tronc distribuant des bran- 
ches en culs-de-sac très profonds et 
dont on ne voit pas la fin, fait qu'il 
est recommandé de ne pas se trom- 
per. Une vue d'avion permet d'ail. 
leurs d'appréhender beaucoup plus 
facilement co schèma en arbre qu'on 
ne peut le faire À partir du sol. 
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ville au contenu cour 
le l'EPFL; plan d'en 
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Les changements de direction sont 
fréquents er lorsqu'ils s'opèrent en 
l'absence d'une référence cardinal 
d'une Miérarchie directionnelle des 
voies ou d'une référence à un extô- 
rieur connu, il suffit de trois change- 
ments de direction pour qu'un être 
normalement constitué se Erompe de 
90" quant à sa direction. Les corri 
dors bilatéraux aveugles, formant 
un rectangle autour d'une cour où 
‘un noyau, s'y prétent particulière- 
ment. li n'existe guère de cas sem- 
blable dans l'organisation des villes. 

A l'EPFL une autre diffioulté pour 
se situer provient de la petite échelle 
des espaces à l'exception du etronc» 
au £' niveau, Une vision d'ensembles 
et même de sous-ensembles cohé- 
rents est impossible. L'échelle de la 
«façade sur rue» se réduit à la ponc- 
tuation de portes donnant a0cés cha 
cune à un local. 

Nous avons mentionné que les ca 
ractéristiques singulières d'un croi- 
sement sont d'une aide précieuse 
pour l'orientation. Les architectes de 
T'EPEL y ont prêté attention, mais à 
eux seuls, ces indices ne suffisent 
pas. Ils ne sont qu'une aide de 
deuxième degré. Sur ce plan, la com 

entre une ville, qui s'est 
formée au cours de l'histoire, et une 
grande réalisation d'un seul jet est 
forcement inéquitable. Cela 6 doit 
pas nous empêcher d'en tirer quel- 
ques leçons. L'économie et le temps 
ont laissé peu de place pour caracté- 
riser les croisements, les bifurca- 
tions, les types de formes, de struc- 
tures et de matériaux. Cette homogé- 
néité n'est pas un défaut on soi — 
elle peut même étre une qualité — 
mais elle pose des problèmes, parce 
qu'elle s'ajoute aux autres facteurs 
de désorientation ou plutôt parce 
qu'elle ne peut pas les compenser par 
un étalonnage localisé. 

L'insécurité du visiteur est encore 
accrus par le fait qu'il perd très vite 
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le contact avec l'entrée, origine du 
parcours; il perd ainsi son «chemin 
de fuites. Le grand «rochers de la 
salle polyvalente obstrue l'enracine- 
ment libre dans le monde extérieur. 
Lorsqu'on emprunte une des bran- 
ches latérales, non seulement le sou- 
venir de l'entrée devient confus, 
mais le contact avec le tronc même 
est interrompu. Enfin, il faut admet- 
tre que, depuis l'extérieur, l'absence 
de limite simple et le manque d'en- 
trée marquée à l'échelle du com 
plexe, ne facilitent pas l'anticipation 
des parcours intérieurs. 

En plus, les parkings étant prati- 
quement tous situés au bout des 
branches latérales, ce sont ces «en- 
tréos d'artistes» our sorties de 8e 
cours qui devienneñt les véritables 
entrées du complexe 1%. : 

Si nous nous sommes attardés sur 
ce cas concret d'un ensemble qui pré- 
sente par ailleurs de bonnes qualités 
architecturales 4 fonctionnelles, 
c'est parce qu'il ést caractéristique 
d'un problème de J'architecture et de 
l'urbanisme contemporains. dans 
l'attente d'une solution. Des problè- 
mes similaires se présentent dans 
presque toutes les grandes réalisa 
tions récentes de cette échelle, La 
tâche est nouvelle: les Grecs ont mis 
trois siècles leurs tem 
ples à la perfection. De la même ma- 
nière il faut que nous apprenions peu 
à peu à manier les problèmes d'orien- 
tation qui découlent de nos grands 
programmes du LÉ siècle: hôpi- 
taux, universités, administrations, 
aérogares, etc. Un système de repé- 
rage sophistiqué er coûteux peut pal. 
lier les insuffisances conceptuelles, 
mais le propre d'une solution arohi- 
tecturale réside dans un dispositif 
spatial et de repérage qui n'a pas ou 
peu besoin de signalétique. 

Ces exigences d'orientation figu- 
rent rarement dans les programmes, 
Il ressort pourtant des préocoupa- 


S 


tions du maître de l'ouvrage et de 
certains projets de concours pour la 
deuxième écape de l'EPFL, que le 
problème de l'orientation est res- 
senti comme important par tous 
ceux qui ont eu à subir un jour les 
effets d'un manque d'attention à cet 
égard. Un des projets du concours 
pour la deuxième étape de l'EPFL 
tente précisément de résoudre les 
problèmes d'orientation et d'identité 
du lieu «Universités en 8e référant à 
des modèles de rues intérieures tel: 
es que la galerie Victor-Emmanuel à 
Milan. 

Les observations sur ces deux cas 
concrets montrent qu'il s'agit de te- 
nir compte d'un ensemble de fac- 
teurs bien plus diversifiés que la 
simple relation au sol ou la création 
d'une place centrale. La différence la 
plus fondamentale entre les voies de 
l'EPFL et celles de la ville de Mor- 
ges, consiste en l'abandon de l'ar- 
cherype des bâtiments muitoyens et 
de la rue en rapport avec le sol et le 


ciel. 

I est probablement difficile de 
construire rationnellement un hôpi- 
tal, le siège d'une grande sociécé ou 
encore une université selon le mo- 
dèle morphologique de la ville de 
Morges. Nous avons à résouûre des 
problèmes nouveaux. Quelques sug- 
gestions simples pourraient aider à 
mieux planifier l'orientation dans 
les grandes réalisations à dominante 
horizontale: 

— On maintiendra le long du par- 
cours, l'orientation cardinale, to- 
pographique et géographique 

- Les circulations seront organi- 
sbes en réseaux plutôt qu'en ar- 
bre. On évitera les culs-de-aac pro- 
fonds et les boucles. 

— Les réseaux seront continus avec 
des liaisons répécbes: ls seront 
géométriquement simples, régu- 
liers et hiérarchisés. Une differen- 
ciation systématique du caractère 


b) L'identité publique. l'affirmation 

‘autres en établissant 
une distinction entre «eux» et 
«nous»: les indices doivent être 
clairs, redondants et vulgarisés. 
L'architecture des villes eoloniales 
s'imposant en territoire étranger en 
est un exemple frappant à grande 
échelle, L'édification d'un monu- 
ment a souvent le même but de com 
muniquer où de rappeler sans ambi- 
gui un événement ou le souvenir 
d'une personnalité à ceux qui ne les 
ont pas connus ou qui les auraient 
oubliés. 

Pour que ces deux concepts d'iden- 
tité puissent être fructueusement in- 
érès dans le processus du projet ar- 
chitectural, nous devons interroger 
la pratique et les images codifiées de 
ceux pour qui nous agissons comme 
fiduciaire en bâtissant. Dans les 
deux cas le support d'identité n'est 
efficace qu'à condition d'être connu 
et reconnu par d'autres. Il implique 
un accord tacite ou explicite, une 
convention, une tradition. Les ter- 
mes de cet accord, les indices dis- 
tinctifs d'une identité, se précisent 
par l'accumulation de notre expé- 
rence de vie sociale dans une cul 
ture donnée. L'architecte doit décou- 
vrir les principaux supports qui as- 
surent cette communication d'iden- 
tité. 

Pour résoudre une tâche de cons- 
truction traduisant l'identité d'un 


des valeurs et comportements de per- 
sonnes et de groupes concernés ainsi 
que les lieux et les éléments arohi- 
ceeturaux cruciaux pour leur iden- 
tité. Lorsqu'il s'astreint à observer 
avec suffisamment d'humilité, il 
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n'est plus nécessaire qu'il fasse par- 
tie du groupe observé pour reussir le 
diagnostic et ensuite le projet. Le 
Corbusier n'était pas catholique pra- 
tiquant, mais il a bien compris les 
caractéristiques essentielles de l'es- 
pace sacré catholique pour cons 
truire Ronchamp et la Tourette. 

La deuxième stratègis consiste à 
faire participer les futurs usagers à 
la conception des lieux. Cette démar- 
che présente des perspectives inté- 
ressantes pour la prise en compte 
des modeles résidentiels et pour per- 
mettre aux intéréssés d'affirmer 
leur identité !#, mais l'expérience 
montre que l'architecte qui ne s'en- 
gage qu'en technicien au service du 
client produit des réalisations qui se 
caractérisent par une addition non 
eritique de goûts personnels tendant” 
à sacrifier l'intérèt collectif et nui- 
sant à la pérennité de l'ouvrage. Il 
n'est d'ailleurs pas certain qu'un 
lieu ainsi réalisé puisse rester un 
bon support d'identité après le dé- 
part des premiers habitants. 

La troisième stratégie propose la 
recherche d'une architecture se prè- 
tant à accueillir des lieux et des sym- 
boles d'identité qui se réaliseront par 
les occupants eux-mêmes après 
l'achèvement d'une structure forte 
ec ordonnante. Herman Hertsberger 
parle d'une «architecture de l'hospi- 
talité» et il a poussé loin cette straté- 
gie nouvelle qui cherche à réconcilier 
la production de masse et n08 be- 
soins d'identité individuelle. 

Pour résoudre une tâche de cons- 
truction impliquant plutôt la créa 
tion d'un lieu affichant une identité 
au publie — par exemple l'extérieur 
d'une église ou le portail d'un jardin 
privé — nous devons recourir à des 
symboles compréhensibles par tout 
1e monde. Ces indices d'un lieu et de 
l'identité qu'il sous-tend sont effica 
ces parce qu'ils sont uniques et lar 
gement connus (comme la Tour Eif 


el) où parce qu'ils appartiennent à 
une typologie plus qu'à un code con- 
ventionnel, ancrée dans la mémoire 
collective à laquelle nous partici- 
pons, tels les portails, ls fontaines, 
les escaliers, étc. Le Lieu ét la forme 
d'un portail ou un édifice spécifique 
ont leur nom et leur histoire d'évène- 
ments mémorables, Ils nous sont rä- 
contés et reracontés parfois depuis 
notre enfance. Peu à peu, ce qui 
n'était d'abord qu'un édifice où un 
élément comme un autre prend une 
valeur collective, se perpétuant dans 
le temps. Ces «histoires» et ces con- 
notations $e transmettent et se mo- 
difient de mémoire en mémoire; elles 
nous enracinent dans le temps ét le 
lieu. L'architecte qui entend se rêfé- 
rer à cette mémoire devenue collec 
tive est tenu de respocter certaines 
dispositions conventionnelles pour 
que l'édifice puisse réellement jouer 
son rèle de support d'identité publi- 
que. La mesure dans laquelle l'archi- 
tecte peut s'écarter des conventions 
pour explorer de nouveaux Horizons 
de notre culture est en effet une déli- 
eate question de jugement; le faire 
est pourtant uné nécessité culru- 
relle. 

La réalité est souvent plus com 
plexe: la plupart des programmes et 
projets impliquent 4 la fois une con- 
Enibution à l'identité publique et un 
espace pour l'identité privée. Parfois 
un conflit naït des contradictions en- 
tre les besoins d'un visage public et 
les particularismes individuels. No- 
tre tâche d'architecte 5e dessine une 
fois de plus comme un art du compro- 
mis: préciser des lieux qui servent 
l'identité urbaine tout en réservant 
une marge capable d'accueillir des 
Lieux où s'exprimeront des identités 
intimes. La réalisation d'une qua 
rantaine d'habitations près do Berne 
par Franz Oswald peut être citée en 
exemple d'un processus de concep- 
tion cherchant précisément à gérer 
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ce double aspect de l'identité 1%. 
Après avoir fixé certaines règles gé- 
nérales telles que les trois largeurs 
de trames parcellaires, la mitoyen- 
neté, les alignements, etc. Oswald 
joue le rôle de l'architecte particulier 
pour chacun des quarante clients in- 
dividuels, N'ayant fixé ni l'emplace- 
ment de l'escalier, ni celui des sani- 
taires, s'était réservé une grande 
marge de manœuvre pour la concep- 
tion de chaque maison mitoyenne en 
prenant en considération les aspira- 
tions particulières des futurs Rabi- 
tants (fig 274), Mais la coneulta- 
tion de l'utilisateur ne s'arrète pas 
là; l'addition de ces individualités ne 
ferait pas le quartier. Oswald solli- 
cite alors ces «colons de la banlieue» 


afin qu'ils se prononcent et s'enga- 
gent sur ses propositions de l'espace 
&t des objets publics, bref, les êlé- 
ments supports d'une identité de 
quartier, L'architecte a su traiter ici 
les contradictions entre le désir de la 
cabane et le désir de la ville dans un 
esprit de culture contemporaine 
engageant patiemment un proce: 
sus de participation. À long terme 
ces habitations sont, comme les réa 
lisations de Herteberger, un support 
qui offre à la fois un lieu collectif 
identifiable — le quartier et la rue 
qui rappellent d'autres rues tout en 
étant uniques — et une multitude de 
lisux intimes potentiels qui se préci- 
seront au cours du temps par des 
interventions plus modestes des ha. 


en 
Rétablir un lien plus étroit entre dea dé- 
airs individuels (chaque habitation est 
Unique) ee l'intérêt collectif (Ia forme ur. 
(baise reste simple et compréhansible): 
Quartier d'h in «Bleiche» à Worb, — 


Berne, Franz Oswall, 1977-1881. 


bitants eux-mêmes, J1 n'y a qu'une 
architecture au caractère morphelo- 
gique fortement structurant qui 
puisse supporter ces aliérations 
«sans perdre la face» 

Tandis que le lieu comme support 
d'identité publique — quartier, tri- 
bunal où place du marché — est 
reconnu et traité par l'architecte 
avec plus où moins de bonheur de- 
puis des siècles, le lieu comme sup- 
port d'identité privée ou intime est 
un problème nouveau et urgent à 
traiter à cause d'une production ra- 
pide de logements anonymes pour le 
grand nombre. Cela apparait partiou- 
lièrement dans le logement de 
masse. I] vaut donc la peine que l'on 
s'y attarde. 
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8.1 Vérité ou mensonge? 


«Croire qu'on peut atteindre à la 
beauté par le mensonge est une héré- 
sie en fait d'art...» 1%, Aussi séQui- 
sant que puisse paraître à première 
vus cet aphorisme de Vidllet-le-Duc, 
son universalité est mise en doute 
par le fait que l'art se sert souvent 
avec succès de l'illusion. En archi- 
vecture, la question de la vérité et du 
mensonge se réfère aux rapports en- 
tre forme et construction où entre 
forme et contenu. Ce chapitre traite 
du premier couple: comment la 
forme parlet-elle de 12 technique où 
comment la technique inspire-t-elle 
la forme” 

L'architecture est un art du com 
promis: elle peut être mensonge pour 
es uns là où d'autres y voient habi 
leté et élbgance d'une solution ex 
pressive à un problème. Les débats 
sur <l'honnéteté» ont toujours joué 
un grand rôle dans nos théories. Ils 
s'artieulent autour des trois termes: 
forme, expression er construction. 

Auguste Perret qui se situe à la 
transition entre la raison académi- 
que perpétuée jusqu'à Julien Guadet 
et le «combats pour une rationalité 
d'ingénieur, soutenus jusqu'aujour- 
d'hui sous des formes diverses, dit 

‘est par la splendeur du vrai 
que l'édifice atteint à Ia beauté» 1% 
Et, par le «vraie il entendait bien un 
fondement de la forme sur les maté- 
riaux et leur mise en œuvre 

Ge n'est qu'une des tendances 
parmi celles qui ont cours aujour- 
d'hui. Aucune époque antérieure n' 
connu à ce sujet une pareille plurali- 
té morale, bien que le dilemme soit 
aussi ancien que l'architecture. Au- 
jourd'hui toutes les attitudes sont 
pratiquées simultanément, à croire 
que ce n'est qu'une question de goût 
de l'artiste. La technique est parfois 


sublimée devenant la ressource ex- 
clusive de la forme; parfois elle est 
simplement imagée comme au Cen- 
tre Pompidou; certains s'efforcent 
de la falsifier en donnant l'ilusion 
d'une technique autre que celle réel- 
lement employée; d'autres encore la 
soumettant à des buts formels inspi- 
rés do l'art de la et de la 
sculpture abetraites et enfin il y a 
ceux qui la domestiquent en exploi- 
tant la logique constructive, sans lui 
accorder un statut privilégié. Ce qui 
est troublant, c'est que celui qui 
adhère à l'une de ces approches doit 
tout de même reconnaître à l'évi- 
dence que chacune des autres peut 
produire également des réalisations 
qui forcent l'admiration. Au mieux 
nous sommes devenus plus scepti- 
ques à l'égard des dogmes; au pire 
nous sommes dans un embarras éthi- 
que qui nous prive de critères de 
jugement. 
L'architecte est confronté à dos 
choix contradictoires entre le 
justes et le «faux» où le bon et le 
mauvais chemin à poursuivre. La ca- 
rence de certitude est une des facet- 
tes de «la crise» de la théorie archi 
tecturale. L'étudiant contemporain 
est intellectuellement plus sollicité, 
non seulement parce qu'il ÿ a eu un 
accroissement du savoir, mais sur- 
tout parce que, en l'absence d'une 
doctrine prédominante, il doit faire 
Jukméme des choix idéologiques. 
Bien sûr, un enseignant ne s'ins- 
crira pas dans l'ensemble des ap- 
tions mentionnées plus haut; il aura 
une attitude critique et ses propres 
préférences raisonnées. Mais dans 
le jardin voisin on cultive d'autres 
philosophies et elles sont exposées 
au grand jour par nos moyens de 
communication accélérés: la revue, 
le livre et le voyage. 
11 y a quand même deux principes 
fondamentaux qui réunissent les 
cinq approches que nous aborderons 


et qui les distinguent de la peinture, 
de la sculpture et dans une certaine 
mesure de l'artisanat: l'architecture 
est toujours aux prises avec la gra- 
vité ses formes en parleront néces- 
sairement, eLa gravité et la rigidité 
font la matière esthétique de la belle 
architecture» 1%, 

Deuxièmement, l'architecture est 
toujours creuse pour aménager cet 
intérieur qui est sa raison d'être. 

(Ces permanences ne déterminent 
pas pour autant une démarche. Les 
impulsions de la forme architectu- 
rale sont multiples et complexes: le 
champ disciplinaire de l'architecture 
‘couvre un territoire allant des lois de 
la vision à des considérations socio 
psychologiques et culturelles; des 
principes géométriques et dimen- 
Sionnels propres aux objets et espa- 
ces à bâtir, au projet de lumière et de 
vue, et au projet du lieu et du par- 
cours, at maintenant nous lui super- 
posons encore le dilemme de La raison 
constructive 

L'œuvre architecturale atteint sa 
vraie grandeur grâce à la synthèse 
de ces constirunnts multiples en un 
seu] projet final. L'emphase relative 
de ces ingrédients ne peut pas être 
soumise à une règle de validité génê- 
rale. Elle doit trouver sa juste me- 
sure en fonction du programme et du 
site dans le sens large de ces terms 
Leur rôle et leur importance relative 
varieront selon qu'il s'agit de bâtir 
une institution publique, une usine 
ou une habitation, en campagne où 
en ville, au nord des Alpes où en 
Méditerranée... 

La construction — notamment la 
structure porteuse dans son interac- 
tion avec l'espace, l'enveloppe spa- 
tiale, les ouvertures et 1a Jumière — 
est le premier moyen pour la concré- 
tisation d'une idée qui, elle, appar- 
tient au domaine de l'art. Cela ne 
signifie pas que Ia construction se 
moquera de ses propres lois. Bien au 
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contraire ces lois sont elles-mêmes 
sources précieuses explicatives de 
l'ouvrage, mais le degré auquel on 
accordera un rôle expressif à la cons- 
truction dépendra encore u pro 
Eramume et du site bien plus que des 
exigences de la statique et de la ré- 
sistance des matériaux. Les œuvres 
les plus mures et les plus riches de 
l'architecture ont toujours su subor- 
donner, sans trahir, la raison cons- 
tructive à celle d'une idée architectu- 
rale plus globale: le projet de struc- 
ture, la forme et La texture des maté 
riaux se superposent, mesurent et 
ordonnent le projet de l'espace, le 
projet de lumière, le projet de Lieu, le 
projet de parcours. C'est ainsi que 
sont bâtis nos meilleurs temples, ca- 
thédrales et palais comme nos 
Lations et tissus urbains les plus mo- 
destes, lorsqu'ils ressortent du lot 
du commercial où de l'insignifiant 
qui ne mérite guère l'appelation 
d'earchitecture», 

Nous pouvons diviser les attitudes 
à l'égard du rapport forme/technique 
en cinq catégories. la technique exal- 
tée, imagée, de falsification, soumise 
et domestiquée. Cette division 
une simplification utile. Elle n'est 
certes pas en mesure de couvrir 
toute la réalité qui est assurément 
plus nuancée, mais elle nous fournit 
les éléments pour une meilleure 
compréhension de ce choix fonda- 
mental dans promus archivectu- 


278 
La technicité est établie ici comme un 


Technique exaltée 


La technique est parfois la justifi- 
cation même d'un code architectu- 
ral. En effet, qui n'est pas émerveillé 
par une belle charpente en bois, par 
la structure métallique des abattoirs 
de Tony Garnier à Lyon, par Pad- 
dington Station ou par l'effet décora 
vif des rivets de la Tour Eiffel, les 
attaches d'un câble de pont sus- 
pendu, les profils laminés soigneuse- 
ment assemblés d'un bâtiment de 
Mes van der Rohe? Roland Barthes 
dit dans son essai sur la tour Eiffel 
qu'à l'époque de sa construction, elle 
opposait à l'image séculaire de la 
beauté plastique une nouvelle va 
leur, celle de la beauté fonctionnelle 
et technique, qui a conquis le monde 
depuis 1%. La nudité d'une construc- 
tion logique est ici la condition d'une 
eschétique; elle reflète les mesures 
économiques prises en fonc: 

lois de la nature: la gravité et la 
résistance des matériaux ou, comme 
dit Konrad Wachsmann, «Bâtir, 


[1] 


c'est, en dernier lieu, une lutte maté, 
nelle contre les forces destructrice: 
de la nature. Cela oblige À tirer le 
conséquences des progrès de la 
science et des découvertes 0 inven) 
tions rechniques... Ces révoluti j 
des méthodes de construction lim} 
tées jusqu'alors par les lois de l'arti- 
sanat ont fourni des stimulations 
partir desquelles l'esprit sensible 
créatif se devait de réagir» 197 
L'émotion poétique, qu'évoquent 
un pont de Robert Maillart, une 
de Pier Luigi Nervi, un marché co\ 
vert d'Eduardo Torroja, unie truc 
ture tridimensionnelle de Konrad 
Wachsmann ou cette marquise 
Santiago Calarrava (fig. 278), 
d'une utilisation expressive et élé 
gante d'une technique où le jeu di 
forces statiques et le mode assenÿ] 
blage donnent une certaine évident 
à l'ouvrage. L'approche de ces pion- 
niers est expéri ; l'intuitior 
ne | 
moteur, Ils ne se contentent pas d® 
la forme purement technique qui 
SE 
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que nous ressentons 138, 

Au XX: siècle La technicité accède 
au rang de principe générateur de 
l'art, L'esthétique techaiciste donne 
l'impression d'une logique mathé- 
matique de la construction, mais 
cela reste équivoque; les possibilités 
sont multiples. Le caleul n'est qu'un 
moyen de contrôle après l'intuition 
et l'invention d'un système cons- 
tructif, «La forme obéit aux exigen- 
ces expresaives, pas au calcul. On n6 
peut pas séparer La structure de la 
réalité spatiale» 1%. 

La technique sxaitée présuppose 
une tâche de construction dominée 
par les questions de statique où par 
les équipements techniques. Elle 
réussit pour le mieux, lorsqu'il ÿ a 
un programme univoque comme en 
génie civil: un pont ou une grande 
halle à couvrir, Dans ces program- 
mes le problème fondamental est ce- 
lui de la stabilité et de l'assemblage, 
de la fixation et des joints entre élé- 
ments sans interférence d'exigences 
multiples et contradictoires, Dans le 
cas d'une habitation, l'expression de 
la technique prise comme fin esthéti- 
que ne suit pas facilement les nuan- 
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<Les révolutions des méchor 
es construoan one pro 
Voqué des simutions 
Skquelie l'esp sensible 
Dr nseet Chat "se de. 
Partenaire Waclse 


an) 
Pier Luigi Nervi, palais des 
expositions, Turin, 
1947/1940 
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La technique aubliméo est 
aidée par Un programme 
Umivoque tai que rette pas. 
sera en Bai pour piconr, 
projet d'étudiant, EPFL, 1084. 
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cos spatiales et culturelles exigées 
par cette utilisation. 

Ces ouvrages où la technique est Le 
fondement mème de l'expression ar 
chitecturale présentent une autre 
caractéristique digne d'attention et 
susceptible d'éveiller notre sens Cri 
tique: ils ont de la peins à quitter leur 
statut d'objet pour devenir maille 
d'un tissu urbain. C'est précisément 
là que 5e situe leur limite: ce Lype ne 
peut pas être généralisé. Lorsque, en 
revanche, leur statut d'objet est jus” 
tifié par la situation et la destination 
de l'édifice, l'architecture de la ville 
s'en trouve enrichie. 

‘Une autre limite à cette approche 
est posée par le risque du «styling». 
Nous entendons par là l'abandon 
partiel de la véracité structurelle au 
nom d'une volonté parfois trop es 
thétisante. Il est délicat de préciser 
cute limite, car même les œuvres 
ont nous parlions plus haut ne sont 
évidemment pas l'expression des 
seules nécessités matérielles. Consi- 
dérée sous l'angle restreint de La ré- 
sistance des matériaux, l'articula- 
tion entre les deux segments de la 
marquise de Calatrava aurait pu être 
réduite. C'est la nécessité de la com 
préhension d'un phénomène struc- 
turel par l'œil, qui demandait cette 
accentuation. Dans ce cas, le choix 
est parfaitement justifié, 

Certaines œuvres tardives de Nervi 
ex certains ouvrages de génie civil êt 
de «design industriel» entrepris avec 
trop de prétention esthérisante dépas- 
sent ces limites. Nous frôlons déjà 


lement soldées par une réalisation 
‘truffée de formalismes. Où est l'ingé- 
njeur? Où est l'architecte? 
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Sfaguetts et aronamatria pour le quai de 
Îa gare de Zurich Stadelhoen, Sañcage 
Carrera, 1894 2e ou espoir avant de 
ralmntes, 
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Marquises audaciouses ou abri de quais 
ferroviaires: Santiago Calatrava aurait 
Cerpter paru les rares ingénieurs civils 
Gontempérains sachane exaitar Ia tech 
que en faveur du plaisir et du Beau 


Technique imagée 
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Ce principe est sans doute illustré 
de la meilleure manière par les pro- 
jets utopiques du groupe bricannique 
Archigram (années 1960-1970) et 
par sa plus grande réalisation, par 
architectes interposés, le Centre 
Pompidou de Piano et Rogers à Pa- 
ris. 

Contrairement à la «tochnique 
exaltôo» où la forme est guidée par 
l'articulation expressive du poren- 
tiel inhérent à une technologie, il 
s'agit ici d'un procédé inverse: on 
dessine l'image technique et on cher- 
che ensuite une technologie qui per- 
mette dé la réaliser, à la rigueur 
même artisanalement, Frampton ob- 
serve à juste titre qu'«.….Archigram 
était plus intéressé par l'attrait 56 
duisant de l'imagerie de l'âge spatial 
et, après Fuller, par les sous-enteu- 
dus d'une technologie de survie, que 
par la production ou l'adéquation 
d'une technologse tellement sophis- 
tiquée aux tâches du moments 1. 

Spoutuik et Apollo ont brisé les NE = . | 
limites imaginables de la technolo. 
ge. I n'y avait plus besoin d'être Sheller 
Jules Verne ou d'être à La traine des AA || 
ingénieurs. Tout devenait possible à £ 
condition de l'avoir imaginé: nais- = ! ni — 


tions de la technique au service du 
Plaisir, 

L'imagerie techniciste a joué un 
rôle de provocation dans le &ébat sur 
l'inertio des formes conventionnel: 
les. Elle trouve un terrain expéri. 
mental et une tribune dans les 
champs de foiro, les expositions na- n 

universelles, es décors de ST prenne ri È 
les Dati. al” quepar production et ladéque + 
Lion 
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ments provisoires, ete., mais elle n'a 16 Léchuique iquée aux 
guise place dns Partie da ni Paie COR 2 Der Bon 
la ville et dans ce qui est appelé à Nortinghem shoppang viaduor, 186 0 
ranscender les générations Peser Cook, Pagny 1062/1084. 
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Husion cechnique produire par la res- 
semblance avec des produits industriels 
de grade série come ls automobiles. | 


Éiques. Paano et Roger Contre Fous 
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Falsification 


Lorsque l'apparence d'une techni- 
que «äérange», on tend à la faire 
disparaître derrière un décor qui ex- 
prime ce qu'on aurait souhaité voir. 
Dans les dernières années d'Archi- 
gram (et des Beatles) se produit une 
mutation significative. Ds se voient 
précurseurs d'un mouvement popu- 
aire. Mais qui veut vivre dans «la 
capsule»? Archigram, faisant ma- 
chine arrière, produit 08 derniers 
projets dont «iledgerow City» et 
<Crater City». Toute la technologie 
sophistiquée y est enfowie, camou- 
flée derrière une apparente nature; 
peutêtre, comme aujourd'hui cer- 
tains la cachent derrière un décor de 
scène néo-néoclassique ou pseudo 
vernaculaire 

D'autres architectes utilisent des 
techniques économiques qu'ils 
transforment et revêtent de manière 
à simuler une autre technique, anté- 
rieure et plus «prestigieuse». Pour 
Andrea Palladio les colonnes en bri- 
ques, l'architrave en bois recouverte 
de stuo et de fausses pierres en stue, 
étaient monnaie courante. 

D ÿ a lieu de faire la distinction 
entre l'architecture de l'Antiquité 
grecque et celle de la Renaissance. Il 
est vrai que le temple grec en marbre 


L'hypocrits doit Foujours hair la raticals. 
‘The Natural House, p.60) 
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n'aurait pas ses mutules où ses mo- 
äillons, si sa forme n'était pas déri- 
vée d'une construction en bois, Pour- 


tant, 4 aucun moment il ne s'agit 
d'une imitation du bois, tandis que 
Palladio mélange la base en pierre, la 
colonne en briques, l'architrave en 
bois, le tympan en briques, ete., le 
tout revêtu d'un stuc qui imite fran 
chement La pierre pour créer une illu- 
sion (fig. 281). 

A l'autre extrême Viollet-le- Duc af 
firme «…. que revétir des colonnes de 
fonte de cylindres de brique, ou d'en- 
duits de stucs, ou englober des sup- 
ports en fer dans la maçonnerie, par 
exemple, ce n'est pas là le résultat 
d'un effort de calcul, 25 d'imagina- 
tion...» Mi, Ainsi vers la fin du KIX* 
siècle Viollet-le-Duc reconnait dans 


Ia falsification constructive uno ré- 
sistance à l'innovation, Les formes 
issues des nouveaux moyens de 
construction n'ont pas encore acquis 
1e statut de valeur esthétique, on les 
habille afin de satisfaire aux goûts 
du passé. Le manque de familiarité 
constitue toujours un frein à la diffu- 
sion d'une invention, Viollet-le-Duc 
s'engage dans un combat du renou- 
veau qui portera ses fruits au XX° 
siècle, 

À la fin du XX* siècle ce phéno- 
mène de substitution n'a pas la 
même signification. Il ne s'agit plus 
d'une résistance à l'innovation chez 
les frères Krier au cours des années 
1970 et 1980. Ils ne refusent pas 
l'invention pour autant qu'elle serve 
uns image qui «repétrifie» La ville en 


28e 
«Les Romains, gens sansés, pourvus da 

205 grandes pièces de fer, auraient Lalssé 
de côté les formes empruntés aux Grecs 
pouren sdopier demeures” (Viola Le- 


R Bañil, édieule à St-Quentin-en-Yveli. 


rappelant les principes de la cons- 
truction en pierre et en brique. Leurs 
propositions sont une critique de 
l'hétérogénéité matérielle de La ville 
moderne. Leur force réside pourtant 
davantage dans la proposition d'un 
orûre spatial pour Ja ville en redon- 
nant à l'espace public une forme 
claire et reconnaissable que dans la 
promotion de moyens matériels dé- 
Sets. La substitution d'une réalité 
économique et constructive par le 
recours à l'imagerie de techniques 
anciennes ne peut pas être le fonde. 
ment d'une esthétique contempo- 
raine. Le cri d'alarme des adeptes 
d'une ville pétrifiée à l'image du pas- 
sé n'aura jamais la force vive du 
combat de ceux qui maîtrisent avec 
espoir les moyens modernes. 
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Technique soumise 


Avec les moyens techniques du 
XX' siècle l'architecture à pu s'arro- 
ger les grandes libertés plastiques 
que nous connaissons À partir des 
années 1920, l'architecture moderne 
cherche son renouvellement dans un 
rapprochement avec le monde con- 
cepruel de la peinture et de la seulp- 
ture abstraites, notamment cubiste 
et puriste. Ainsi, contrairement à 
une opinion largement répandue au- 
jourd'hui, elle ne prend pas sa source 
uniquement dans l'expression de la 
fonction ou de la technique. Cette 
dernière fut souvent la servante 
d'une expression artistique pour la 
grande majorité des architectes 
d'avant-garde. L'architecture est de- 
venue elle-même sculpture moderne 
comme le montrent des exemples 
tels que la maison Schræder de Riét- 
veld, los projets constructivistes de 
Lissitzky, la maison Frigerio de Ter- 
ragni, l'église de Ronchamp de Le 
Corbusier et tant d'autres œuvres 
marquantes. 

Peter Collins, eritique et historien 
de l'architecture moderne, à admira- 
blement saisi ces phénomènes con- 
temporsins dans Son ouvrage 
«Changing deals Ia Modern Arehi- 
tecture». Citons-en un passage clé: 

«La nouvelle théorie de l'art abs- 
trait à non seulement conduit à une 
totale interchangeabilité des disci. 
plines artistiques, mais elle suggère 
inévitablement que les principes vi. 
truviens de l'utilité ec de la solidité 
sont, du point de vue artistique, peu 
inpertaute comparée à is valeur ae. 
traite esthétique que chaque bâti: 
ment possède potentiellement (.) 
L'idéal de fusion complète de la 
sculpture abstraite avec la peinture 
abstraite et la technologie de la cons- 
truction a été exprimé par J.J F. Oud 
dans son manifeste sur l'architeo- 
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cure du futur publié en 1821, lors- 
qu'il déclarait qu'une architecture 
autonome était enfin possible, à Ja 
quelle les autres arts ne seraient 
Plus subordonnés mais avec laquelle 
is colaboreraient de façon organi- 
que! (.) Les étudiants du Bauhaus 
furent initiés à l'architecture en ma. 
nipulant des formes abstraites, sans 
référence aux fonctions du bâtiment 
ou à la résistance des matériaux, 
mais uniquement en vue de parvenir 
à un attrait plastique en tèrmes do 
formes significatives» #2, 

Cetce approché relativement dé- 
matérialisée du projet, de la critique 
et de l'enseignement a ouvert des 
voies insoupçonnées à l'épanouisse- 
ment de l'architecture en tant 
qu'art authentique du XX° siécle. 
Aujourd'hui ce sont des architectes 
comme Richard Meier et Jamos Stir- 
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Technique domestiquée 


La technicité est entrée dans l'or- 
dre du quotidien. Elle nous préserve 
de la famine, elle nous offre confort 
et santé, une extraordinaire liberté 
de mouvement et nous accorde aussi 
le luxe d'un temps pour la pensée, 
les érudes ou le jeu. Sa défaillance 
provoque des perturbations à la me- 
sure de notro dépendance. La techni- 
cité sait se faire également mena- 
çante par ses nuisances et déchets. 
Déja la terre montre Jes blessures de 
son exploitation inconsidérés par le 
cycle eltrèné de La production et de la 
consommation 

Lo dernier quart du XX° siècle 
cherche donc plutôt à dissimuler la 
technique sans pour autant y ronon- 
cer: À refuse simplement de l'ériger 
en monument. Il ne suffit évidem- 
ment pas de la cacher, il faut la rôin- 
venter et mesurer son emprise sux la 
terre que nous habitons. Dans catte 
phase intermédiaire que nous vi 
vons, la technique continuera à 
nourrir la forme et le décor, mais elle 
ne parlera plus si bruyamment d'el- 
le-même, C'est ce qui donne aux œu- 
vres &e Kahn, Scarpa, Bouea et d'au- 
tres une actuaïte particulière. La 
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«C'est à se demander si l'architecture 
gothique est de pierre au si eo o8t 00 
u'olle eat, a pierres 
:L. Wright) Cathédrale de Rouen. 
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ŸL'arpement ne sigrine pas seulement 
uno suréaoe qualifie par l'imagination 
del Lotue, mais lisagination donnant 
Un dessin saturelà la structure. artiou 
er erandre niible structure mate. 
Hole de l'édihce, comme sont arieuiées 
Fsiructure des ardres ou ce Cu 1ya des 
champs. sont ces qualités qui distin 
Kueul'aschttocture essential du aim 
Ék'acte do conserureions (FL. Wngne) 
Pécre: Nocre-Dasne du Raineÿ, 1025 
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technique est domestiquée lors- 
qu'elle s'occupe de l'habitabilité et 
du plaisir, sans orgueil ni honte de 
82 propre raison et de ses lois, 

Ne pas en avoir honte ne signifie 
pas mettre en valeur toutes les tra. 
ces de la fabrication. Que l'ancodote 
contée par Tessenow nous mette en 
garde contre les excès: 

«Un vieil artisan chevronné dont 
l'influence était considérable, aurait 
dit: si, par exemple, on cloue deux 
planches pour la construction d'une 
porte, iI faut montrer avec franchise 
cette fabrication et on devrait si pos. 
sible indiquer où les clous ont traver- 
sé lu planche pour réapparaitre sur 
l'arrière, etc, si dans cette opération 
il y a une écharde de bois qui s'est 
soulevée, 1 faut simplement l'arra- 
cher et en rester Jà. 

On peut supposer que cotte his 
toire n'est qu'une image, mais elle 
montre bien où peut mener l'honné- 
teté_ I] existe une sorte de «boum 
boum honnétetés. Ce sont les exagé. 
rations que nous craignons.… Nous 
exigeons que le travail artisanal soit 
vrai en Ligne générale et sur le fond, 
mais nous ne voulons pas, sans dis. 
cernement, voir chaque clou et cha- 
que joint collé +. 

Domestiquée, la technique rendue 
apparente est admise et même sollici- 
tée, mais l'objectif doit rester global 
Trace élégante de la fabrication elle 
dovient omement intégré comme di- 
ait F. L. Wright, mais cet ornement 
doit avoir un sens dans le concept 
architectural et artistique de l'édi- 
fice. 11 ne peut pas être le simple 
résultat d'un processus constructif. 
Le projet exploite la technique en 
tant que ressource de motifs pour 
structurer la forme sans pour autant 
se laisser dominer. «La beauté est 
l'expression vraie er choisie en rai- 
son de l'élément maténel dont on 
dispose, du besoin physique ou moral 
auquel il faut satisfaire...» 7, 


Dans le meilleur des cas, forme et 
technique entretiennent un rapport: 
équilibré, faisant chacune valoir ses 
capacités et revendications. C'est 
lorsque ni la technique, ni la forme 
ne tento d'éblouir pour elle-même 
que nous approchons l'architecture, 
<L'honnéteté technique» ne doit pas 
primer sur l'honnêteté globale. 

Les cathédrales gothiques restent 
peut-être l'exemple le plus sublime 
d'une technique domestiquée. Frank 
Lloyd Wright suggère que ce n'est 
pas la pierre qui a inspiré les cathé- 


drales, Elle est limitative; c'est à se 
demander ai l'architecture gothique 
est de pierre où si elle est ce qu'elle 
est malgré la pierre 1, La pierre y 
est utilisée sans doute avec une plus 
profonde connaissance de sa nature 
que ce ne fut le cas dans l'Antiquité 
grecque. Le matériau est toutefois 
porté à des performances extrèmes 
Frâce à une structure dont la logique 
n'est pas intrinsèque, mais issue 
d'une alliance entre le savoir-fairo ot 
l'objectif de glorification religiouse 
de l'époque. 
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Une symbiose 
cherche saper 
Son daast 
entree déur 
plastique 
Pomme ot ce dé- 
ire physique pro- 


Botta, maison à 
Ligornetto, 1078. 
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Comment choisir? 


L'exposé critique de ces cinq aëti- 
rudes envers les matériaux et leur 
mise en œuvre pourrait NOUS amener 
à épouser ou combatzre l'une plutôt 
que l'autre au grè de nos gouts. ne 
serait pourtant pas trop difficile pour 
la plupart d'entre nous de donner 
raison à Viollet-le-Due lorsqu'il di- 
sait: «Les Romains, gens sensés, 

de nos grandes pièces de 
Fer, auraient laissé de côté les forau 
empruntées aux Grecs pour en adop- 
ter de nouvelles» 0. Frank Licya 
Wright et bien d'autres modernes 
auraient tout aussi bien pu le dire. 
La vérité résiderait dans 12 nature 
méme des matériaux. En adoptant 
cette position, nous aurions au 
moins des directives rassurantes 
pour atteindre «une architecture du 
vrais 

Co s'est plus forcément le reflet 
adéquat de notre culture, en cette fin 
au XX: siècle, car notre technologie 
sophistiquée permet, d'une part, 
limitation «parfaite» e à bon mar 
ché d'une technique en lui substir 
tuant une autre et ouvre, d'autre 
part, plus que jamais la voie au revê- 
lement en raison des exigences 
d'isolation thermique. 

Frank Lloyd Wright rejette ces 
réalités en disant que l'imitation est 
la tendance naturelle de l'homme — 
pas de l'Homme 10 Peut-être faut-il 
faire une distinction plus claire en- 
tre imitarion (ou substitution) et dé- 
matérialisation ap . Cette der. 
nière n'est plus aujourd'hui «un pé- 
chê=, Nous avons vu que, par déma 
iérialisation, on entend un proces” 
sus de projet où le jeu plastique de 1 
géométrie des des formes ot 
des surfaces prime à tel point que les 
différentes matières avec lesquelles 
ils sont réalisés doivent être homogé- 
néisées sous une couche unifiante 
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de revêtement (Gerritt Riecveld. 
‘Theo van Dæsburg. J.J.P. Oud, Jürn 
Richard 


Verts d'une couche unifiante plutôt 
que d'afficher avec <honnéteté leur 
échantillonnage de matériaux. La 
démaérialisation esc donc devenue 
aujourd'hui une des voies légitimes, 
source d'une poétique contempo- 
raine. 

Peu utilisée, condamnée par la ma 
jorité de: architectes con- 
Lemporains, cette voie 
autre qui refuse de priver l'architec- 
ture du langage des matériaux et do 
leur mise en œuvre. Sans aller jus- 
qu'aux clous qui traversent les plan 
ches assemblées de la porte, la ma- 
tière en tant que surface et texture 
ainsi que les éléments dont les joints 
sont la trace ornementale resteront 
toujours un ingrédient précieux de 
l'architecture comme le montrent 
bien les ouvrages de Louis Kahn et 
de Carlo Scarpa. 

Les voies de la vechnique imagée et 
de la technique de substitution sont 
sans doute les plus discutées et les 
plus discutables. L'architecture ne 


as Rénographie est une architec- 
ture, mais l'architecture n'est pas 
sobnographie. 


8.2 Les matériaux 
ont leurs désirs 


11 suffit de connaître les capacités 
physiques et économiques des matb- 
riaux pour construire en entrepre- 
neur. Pour l'architecte, ce de 
Penocaoe ent pou Gaisfaannte. 
La forme et l'espace de l'architecture 
0 qualifient par le caractère des ma” 
tériaux ec les traces de leur mise en 
œuvre. La lumière en est le complice. 
Le résultat est «une ambiance»; C'ESt 
exactement ce terme d'ambiance» 
Qu'il convient d'uriliser ici, terme 
précieux n'ayant guère d'équivalent 
êhez les Anglo-Saxons, qui sont 
ainsi obligés d'utiliser ce mot étran- 
gr pour parler du caractère d'un 
Heu. Dans la définition d'un lieu, les 
formes jouent enfin leur rôle par 

rermédiaire de la matière. Lorsqu'on 
la caresse des mains ou des yeux, 
elle se révèle fragile où résistante, 
tendre ou dure, froide ou tempérée 
Selon s0n traitement de surface, la 
même matière sera lisse Où ru 
gueuse, mate, satinée où brillante. 
Le polissage est ce qui met en valeur 
sa Structure interne en La dénudant. 
Les matériaux ont aussi une portée 


symbolique: ils peuvent évoquer 
" ce ou l'austérité, l'éphémère 


connotations. 
L'examen de la dimension affec- 


ture. Elles outrepassent parfois 


rôle cos immédiat, comme 
vont l'illustrer les trois exemples 
suivent. 


(| 
| 
] 
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La pierre taillée, extraite avec 
science de son lit, puis soigneuse- 
ment travaillée et jointoyés. offre 
l'assurance de 8x pérennité en 
échange de la sueur de l'homme. Po- 
lie, elle peut devenir revètement en 
exaltant ses veines et ses couleurs. 
Chaque fois que l'humanité a cher- 
ché à retenir ses valeurs les plus 
importantes en les ancrant dans le 
temps, c'est à la pierre qu'elle l'a 
demandé (fig. 288). Sa signification 
n'a guère changé; sa connotation de 
durabilité est le fruit d'une expé- 
rience millénaire. Plus résistant que 
la molasse des cathédrales helvèti- 
ques, moins que le marbre d'Athè- 


La pierre taillée — assurance de pérennité, Segeste, Sicile. 
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Le bois, plus facile à travailler, plus éphémère peut être, mais ilreate un 
ami précieux de l'abri de l'homme, v. Meiss, Collomb, Natterer, école La 


Chételard, Lausanne, 1979. 


nes, Je béton est devenu la «roche» 
des bâtisceurs du XX" siècle. Le 
moule est facile à construire; il est 
même réutilisablel Armé, bien dosé, 
vibré et protégé, le béton n'a guère de 
limite. 


Le bois, plus tendre, plus facile à 
travailler comme matériau de struc- 
ture et de revètement, accepte même 
la traction; il n'a pas joui en tous 
temps de la considération qu'il con- 
naît aujourd'hui. Sensible aux 
agressions des intempéries, il nèces- 
site des protections à l'extérieur 
(fig. 290). Le jugeant trop sombre et 
moins noble que la pierre, on a par- 
fois étouffé sa vraie nature par un 


revêtement. Les boiseries des salles 
des châteaux du XVIII siècle furent 
mastiquées et peintes. A d'autres 
époques le bois était non seulement 
considéré comme un matériau pau- 
vre, mais il constituait une source de 

-. Les incendies du Moyen Age 
ont développé une hostilité à l'égard 
Au bois alors qu'aujourd'hui les pa- 
rois et plafonds en bois apparent 
sont appréciés parce qu'ils évoquent 
abri et chaleur par opposition à la 
«froideur» de produits industriels. 
Ce n'est donc pas seulement le bois 
qui est moins durable que la pierre, 
mais également la dimension affec- 
tive qu'on lui associe. 
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minces et souples qu'on presse sur 
des moules afin de leur conférer une 
grande rigidité, 2 passablement, 
transformé le visage de notre envi- 
ronnement. Les véhicules de trans- 
port, les emballages, certaines piè- 
ces de mobilier, etc. peuvent dégager 
une extraordinaire sensualité de 
forme. Et pourtant la tôle pliée ou 
emboutie, utilisée dans le bâtiment, 
est déja tombée quelque peu en dis- 
grâce. Assimilée à nos produits de 
consommation, elle enlève quelque 
chose à l'idée de pérennité de la ville 
et elle symbolise un progrès qui ne 
recueille plus l'unanimité (fig. 281) 

On aurait pu parler tout aussi bien. 
des résines synthétiques. La distinc- 
tion entre matériaux «naturels» et 
synthétiques» n'a pourtant pas 
beaucoup de sens, car le papier, 
l'acier inoxydable et les résines 
n'ont rien fait à l'encontre de la na- 
ture, si ce n'est d'y ajouter l'intelli- 
gence de l'homme qui fait lui-même 
partie de cette nature. 

Ces rois exemples — la pierre 
taillée, le bois et La tôle emboutie — 
présentent les matériaux comme 
porteurs de messages poétiques is- 
sus de l'histoire et de la culture. Ce 
n'est là qu'un des aspects de leur 
caractère 

Ce serait une erreur de considérer 
les matériaux comme des corps plus 
où moins neutres et inertes atten- 
dant notre imagination et notre tra- 
vail. Les matériaux ont aussi leur 
propre volonté, «leur me. Pour opé- 
rer des choix judicieux, l'architecte 
doit les considérer comme des inter- 
locuteurs de sa sensibilité: 

1 interrogera d'abord les maté 
riaux sur leurs désirs. Cela signifie 
ne pas leur demander trop, ni trop 
peu. Pour cela il faut apprendre à 
connaître leurs caractéristiques in- 
trinsèques, Chaque matériau & s0n 
propre «potentiel de structure» car il 
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suggère certaines formes volumétri- 
ques et spatiales. Il a aussi son pro- 
pre «potentiel de mise en œuvre», 
voire d'assemblage, de formation de 
joints, ete. Il a encore son propre 
«potentiel de revêtement», Ces res 
sources sont suffisamment riches 
pour qu'il ne soit pas nécessaire 
d'imposer à un matériau de ressem- 
bler à un autre. L'imitation de mar- 
bres précieux dans les églises baro- 
ques de la Bavière dépourvue de ces 
mardres est certes la démonstration 


d'un artisanat habile, mais elle n'in- 
dique guere une voie d'avenir. L'imi- 
tation par des moyens industriels est 
devenue trop facile pour être crédible 
et respectable. La perfection appa- 
rente des fausses poutres rustiques 
en polystyrène expansé collées sous 
le plafond en béton armé et la photo 
de bois plastifiée pour les surfaces 
ont dévalué limitation. Pour retrou- 
ver son droit à l'art, limitation doit 
être détournée de sa fonction origi 
nelle et affichée comme telle. Trix et 


———— 
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La tôle emboutie ou pliée — connotation 
de produits de consommation et de préci- 
sien industrielle: détail d'angle d'une 
halle industrielle; Jean-Daniel Baechler, 
Fribourg, 1981 
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Robert Haussmann travaillent avec 
talent et humour sur ce mode surpre- 
nant et presque surréaliste (fig. 
282). 

Interroger un matériau sur ce qu'il 
peut et veut être en tant que struc- 
turo formatrice d'espaces architec- 
turaux, c'est lui accorder une autori. 
té et restreindre nos chofx. La pierre 
taillée nous parlera d'autres espaces 
et d'autres lumières et textures que 
la brique, le bois, le béton armé où 
l'acier... Frank Lloyd Wright a sans 
doute raison en disant qu'run édifice 
en pierre ne sera plus ct ne ressem- 
blera plus à un bâtiment en acier. Un 
bâtiment en terre cuite ne sera pas et 
ne ressemblera pas à un bâtiment on 
pierre. Un bâtiment en bois ne res. 
semblera à aucun autre, car il glort. 
fiera le bâton. Un bâtiment en acier 
et verre ne peut pas ressembler à 
autre chose que lui-même. 11 glori. 
fiera l'acier et le verre...» 151, Hélas, 
ce principe général guide peu à l'in- 
térieur de chaque technique il sub- 
siste une multitude de formes posa. 
les. 

Quelles sont, avec le choix éu ma- 
tériau, les variables manipulées par 
l'architecte, l'artisan et l'ouvrier? La 
«tactilités du DA à toujours un tri. 
ple aspect esthétique: la forme, la 
«massivité» et le couple texture/cou- 
Jeur, qu'il s'agisse d'un élément de 
construction préparé avant la mise 
en œuvre comme la brique, le pan- 
neau do façade où une marche d'es- 
calier, ou qu'il s'agisse d'un élément 
d'architecture composite comme le 
mur, la façade ou l'escalier. 


2e 
«La fonction suit 1a forme cing méta- 
morphoses fonctionnelles d'une forme 
conventionnelle par Trix et Robert 
Haussmann, 10271078 — Jeu avec 
L'histoire où l'histoire en jen? La qualité 
artistique permet la trapsgronsion 6h. 
qu, 1 meuble eat pus talérant que 
als 
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Forme et matière 


Par «forme» matérielle nous en 
tendons la géométrie de l'enveloppe 
volumétrique d'un élément en vue de 
le rendre productible, résistant, ma 

‘et assemblable pour servir 
ct réjouir l'homme. 

Pour illustrer notre propos, nous 
allons nous servir de l'exemple de la 
brique, ce matériau millénaire qui 
n'a guère perdu de son actualité, 
bien au contraire, puisqu'on conti- 
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d'être horizontaux et 
aux joints verticaux d'être alternés. 
Pour être économique. le mur en bri- 
que désire que sa longueur, sa lar- 
geur et sa hauteur soient à la mesure 
d'un multiple des éléments et des 
joints. Pour rester sain, ce matériau 
demande, lorsqu'il est poreux, qu'on 
le protège de l'humidité du s0l, de la 

et du gel. Tels soc les désirs 
du mur et de la brique réunis. 

“Mais la brique peut faire plus que 
le mur, Louis Kahn disait. «Si tu 
demandes à une brique ce qu'elle 
veut étre els te dire: une voi 
Parfois d demandes au bépon d'a 
dei la brique er la brique ee très 
Dourètiss > 


Ainsi certains matériaux 50 met- 
traient-ils en harmonie avec certai- 
nes formes et vice versa? L'apho- 
risme sôduisant exprime avec pérti- 
nence la forme où l'horame atteint la 
plus grande virtuosité architectu- 
rale, en utilisant la brique avec intel- 
ligence, Avec la coupole, la brique est 
à son apogée (fig. 299). Kahn ne dit 
pas que la brique exige la voûte, mais 
il mesure l'emploi sublime de La bri- 
que en architecture — celui où elle 
ruse en quelque sorte la gravité. 
Dans l'évonarnie des moyens de con- 
strocten coucemporains, le vais at 
sé le pas à a éailé 40 
Lits que La brique 
puime «étre aidam pas le bécun sat 
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les adeptes puristes de 
la technique sublimée comme une per- 
version, Mais faut rejeter les arti- 
culations métalliques d'une char. 
pente en bois pour revenir à la techni- 
que onéreuse des chevilles? Pourquoi 
interdire à un matériau ancien de se 
faire aider par de nouvelles echni. 
ques grâce à des structures composi. 
ten? 

Prenons l'exemple de, la: brique à 
exboitement en matière synchéti: 
qüe' mesurant 10 x 10 x 20 cm, mise 
Ai point et utilisée au Laboratoire 
d'Expérimentation _ Architecturale 
(LEA) de l'Ecole Polytechnique Fé- 
dérale de Lausanne. Elle sert à la 
simulation de projets d'espaces ar- 

à 6h 


nodéditure du mt affec. 

avec des étudiants à l'EPFL, 
nous vous fait dés expériences où 
les-contraintes de ce matériau nont 
devenues des stimulants, Les murs 
ont tenté de s0 transformer en arca- 
des et: de transgressions en trans. 
gressions, une coupole pyramidalo 
de 3 m de diamètre environ est appa- 
rue, archétype réputé jusque Là {réa 
lisable avec les briques du LEA 
(g. 294-208) 

Cet exemple montre comment la: 
forme et le système constructif en- 
tretiennent des relations stimulant 
la composition jusqu'à la fascina- 
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_Les contraintes d'une brique à ombofre 
ment deviennent stimulation des formes 
de murs, d'arcades et de dômes 
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tion, Les recherches formelles peu- 
vent explorer les bmites éxtrèmes de 
la stabilité en fonction d'un maté- 
riau ou explorer ses capacités déco- 
ratives, dans le bon sens du terme. 

La brique devient astucieuse dans 
les mains du maçon romain. Elle 
aide le béton pouzzolane et non l'in 
verse pour bâtir les voûtes gigantes- 
ques des thermes Elle accepte le rôle 
de coffrage perdu. 

I est une fascination du bétisseur: 
utiliser un matériau en lui deman- 
dant sa performance extrème, Les 
briques formant les colonnes incli- 
nées à la Colonie Guell d'Antonio 
Gaudi à Barcelone excitent l'imagi- 
nation par leur audace d'avoir tou- 
ché aux limites du vraisemblable, Il 
fallait être architecte-bâtisseur avec 
une très grande expérience pour ma- 
nipuler les matériaux avec une telle 
aisance. Lorsque la brique est em- 
ployée avec une pareille virtuosité 
sans même se faire aider par le bé- 
ton, ce n'est plus une simple ques- 
tion de dessin, ni même de caleul, 
mais bien davantage le fruit d'uns 
pratique raisonnée (fig. 297) 

Les matériaux ne tolèrent pas l'ex- 
cès; à l'intérieur de leurs limites de 
résistance, d'usinage er de mise en 
œuvre, is accordent pourtant une 
autonomie considérable à la forme. 
La grande diversité formelle des bé- 
timents en brique en est une preuve. 
La réflexion que nous venons de 
faire sur la matérialité de la forme en 
prenant l'exemple de la brique, nous 
devons la faire et l'approfondir pour 
tous les matériaux de construction. 
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La brique poussée à la Lire du vraisem- 
Blablo gréce à une grando expérienco de 
constructeur: Antonio Caudi, Colonia 
Guall Santa Coloma do Carvelo, 1808. 


Epaisseur 


Si l'enveloppe volumétrique est 
une fondamentale de 
1a forme, sa <massivité» en ent un 
attribut complémentaire particuliè- 
rement significatif. Une même forma 
peut paraitre mince ou épaisse, 
Pisine ou creuse. La. massivité in 
fluence notre perception des choses. 
La tôle mince de Ja carromserie d'une 
voiture et le moule massif sur lequel 
elle est emboutie sont appréciés de 
manière fort différente. Pourtant il 
s'agit de la même forme extérieure 
(lg 298). Les deux images mon- 
trent bien l'opposition de nature en- 
tre la forme creuse et pleine. La tôle 
est emboutie afin que sa forme de 
coque devienne assez rigide pour ré- 
sister à des efforts ordinaires, tout 
en ménageant, avec la plus grande 
économie de matière, de l'espace 
pour d'autres pièces. Son moule est 


bäti pour résister aux efforts ex- 
traordinaires de La presse; 1 ne pré 
sente pas d'intérieur, 

Nous avons dit que l'architecture 
est un art À la recherche du creux. 
La perception qu'on a de l'envelcppe 
spatiale d'un édifice dépend large- 
ment de la manière dont nous modu- 
lons et pergons l'épaisseur de cette 
enveloppe. Un mur de façade avec de 
petites fenêtres placées au nu inté. 
rieur évoquera forterease et sécurité, 
tandis que la fenêtre du baroque ur- 
bain viennois placée avec délicatesse 
en surface extérieure d'un mur de la 
même épaisseur trompe agréable 
ment en donnant à l'immeuble tout 
entier une légèreté presque frivole 
(fig. 299 et 800) 

De l'intérieur, l'épaisseur d'une 
enveloppe spatiale qualifie l'espace 
au voisinage du percement. Une fo. 
nêtre placée dans un mur de 80 cm 
présents cette enveloppe d'une tout 
autre manière qu'une fenêtre percée 
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dans un mur de 20cm ou moins 
(fig. 301). Chaque percsment crée 
un espace de l'épaisseur et provoque 
des reflets de lumière sur les embra- 
sures. Dans un mur mince ou un 
«mur rideau», l'espace et la lumière 
reflétée sont négligeables. Que l'es- 
pacs de l'épaisseur puisse devenir un 
lieu entre le dedans 2 le dehors, 
accessible ou non, est une des ri. 
chesses shduisantes de nombreuses 
constructions traditionnelles en 
pierre. 

La massivité influence non soule- 
ment notre façon de voir l'architec- 
ture, mais aussi sa connotation de 
résistance et de pérennité. A tort ou 
à raison, le mince paraît moin défi- 
nitif que l'épais, même si cette épais 
seur n'est parfois qu'un artifice. 
Dans le Baroque un mur paraissant 
très massif, n'est souvent que la 
composition de deux voiles relative. 
ment minces cachant s0n caractère 
creux, Ce qui nous intéresse en défi- 


298 
La tôle mince de !a carrosserie d'une voi. 
ture est ressentie d'un Cour autre ra 
aière que le moule sur Jequelelle à écé 
emboutie. Pourtant, 1 s'agit de la même 
forme extérieure. 

Usines Volkswagen, 1985 
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Massirité où légéreté comme résuleat de a) 
façade. Rome où chaque fenêtre a la prétontion d'un érlicule ot Vienne où les fenêcres 
aux doux profil tissent une texture do surface. 


nitive, c'est la massivité apparente 
plutôt que réelle. 

La minceurrenferme elle aussi, un 
potentiel poétique. L'escalier du 
Stade de Florence de Nervi avec son. 
épaisseur descendant jusqu'à 4 cm, 
les voiles de Candella, le mur rideau 
élégant du Scagram Building de 
Mies van der Role ou les tentes au- 
dacieuses de Frei Otto n'ont nul be- 
soin de jalouser la massivité des py- 


rurale demande done aussi un «pro- 
Jet des épaisseurs des enveloppes 
spatiales» en accord avec d'autres 
aspects plus globaux du projet 
comme le 
thème, 
moyens coustructifs, etc. 
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position des fenêcres dans l'épaisseur de 1a aments du murrévèlent son 


épaisseur 1 existe un espave de l'épais- 


Texture etmodénature 


L'appareillage st la modénature or- 
donnent les surfaces qui nous entou- 
L rent par le contrôle des moulures, 
des profils, des joints entre éléments 
et des chanÿ 
(fig. 202). 


de matériaux 


Le Corbusier souligne ce potentiel: 
«La modénature est la pierre de tou- 
che de l'architecte. Celui-ci se révèle 
artiste ou simplement ingénieur. 

La modénature est libre de toute 
contrainte. 

1 ne s'agit plus ni d'usages, ni de 
traditions, ni de procédés construc- 
tifs, ni d'adaptarions à des besoins 
uritiaires. 


La modénature est une pure eréa- 
tion de l'esprit; elle appelle le plasti- 
ciene 1%, 

Ces propos sont d'une actualité 
surprenante, Ils reflètent une déter- 
rmination à défendre l'autonomie de 
Ja forme architecturale dans un but 
plastique et non pas comme simple 
résultat d'une réalité de production. 
Pourtant la modénature n'est qu'ex- 
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Volumes purs texture sous jacente 
aaus modanarure, Cyeladear 


ceptionnellement une pure créarion 
de l'esprit (scénographie par exem- 
ple), en réalité elle est aussi le reflet 
d'un compromis du plasticien qui a à 
ordonner la matière et à jointoyer les 


riaux mis eu œuvre, leur combinai- 
son et leur jointoyage donne à l'es- 
pace son caractère ultime, son «sta 
tutr et sa «température». Les traces 
du ciseau, de la boucharde ou de la 
polisseuse modèlent la surface de la 
pierre; les joints entre les briques, 
les empreintes des panneaux, des 
planches et des veines de bois sur le 
béton moulé, l'entaille ou la plaque 
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métallique recevant les forces obli- 
ques d'une charpente, l'imprécision 
d'une taille à la huche ou la précision 
du rabot, l'émaillage d'une surface, 
le pli d'une tôle sont autant de traces 
au façonnage qui, avec la couleur, 
modèlent les surfaces qui nous en- 
tourent. Accessoirement ils infor- 
ment sur la nature de la construc- 
tion, par exemple sur l'épaisseur 
dont nous parlions plus haut. 

Frank Lioyä Wright fait découvrir 
la valeur de «l'ornement intégré», 
naissant d'une confrontation hu- 
maine avec la matière, par opposi- 
tion à l'ornement symbolique 1, 
L'omement intégré n'est pas pour 
autant Le résultat de La seule nécessi- 
té physique. Le pouvoir d'imagina- 
tion de l'homme qualifie la surface 
eh la structurant en harmonie avec 
ses intentions et le matériau utilisé. 
Cela aussi distingue l'architecture 
d'une quelconque activité de cons- 
traction. 

La précision des gestes de façon 
nage a toujours été un but et uno 
mesure de la conquête humaine sur 
la nature. Le polissage qui révèle la 
structure interne de la matière en 
est le stade ultime. Il efface l'idée 
que l'objet a êtè fabriqué avec des 
outils, seul subsiste l'objet en soi. 
L'architecture produisant le plus 
souvent des objets assez grossiers, il 
est néanmoins utile de connaitre et 
d'exploiter les effets décoratifs des 
traces de façonnage et notamment 
leur capacité de différencier les re- 
flets de lumière. Les Grecs avaient 
bien su tirer profit de leurs outils 
pour exploiter le porentiel de lumière 
réfléchie qui résulte des différences 
de texture d'un même matériau. 

Puisqu'un élément architectural 
‘est composé de plusieurs parties, la 
prise en compte des traces d'assem- 
blage devient le plus souvent inévita- 
ble, à moins de lui appliquer un revé- 
tement (fig. 808). Un mur en pierre 


ou en brique n'est pas, en premier 
Jieu, un plan géométrique, un pan- 
neau. Le grand nombre d'éléments 
normalisés et leurs joints forment 
une texture, trace insistante de 
l'acue de construction (fig. 904). 
L'artieulation en creux où en relief 
entre ces éléments donne l'appareil. 
lage à l'échelle locale. Au lieu de 
s'additionner à une texture uni 
forme, ces éléments individuels peu- 
vent constituer des groupes de ma: 
nière à produire un dessin à une 
échelle supérieure: la modénarure. 
Pour parler de l'appareillage et de 
la modénature nous nous servirons 
encore une fois de l'exemple de la 
brique dans un contexte précis. L'art 
de bâtir jen et byzantin 
est fondé sur l'acquis romain: la ca- 
pacité d'espace de la voûte et de la 
eoupole et la construction mixte de 
murs en pierres approximativement 
taillées alternant avec des lits de bri- 
ques précises. Byzance développe les 
techniques romaines en augmentant 
à la fois les possibilités spatiales 
(Sainte-Sophie à Constantinople) ec 
les effets décoratifs de l'appareillage 
afin d'économiser la dépense d'un 
revètement extérieur. Dans la cons- 
truction d'un mur, ce sont les angles 
t les ouvertures qui exigent le plus 
grand soin constructif. Les angles 
Sont alors réalisés en pierre taillée 
avec précision, et la face du mur en 
moellons ou en pierres approximati- 
vement taillées, parfois cernées de 
introduisant ainsi une mo- 
dénature (fig. 808). Les bâtisseurs 
des églises et palais byzantins font, 
par ailleurs, souvent l'économie de La 
taille de la pierre en encadrant les 
fenêtres bi- et trilobées par de La bri- 
que, soulignant ainsi la forme et la 
préciosité des ouvertures. Parfois la 
Simple rotation des briques à 45, 
sans pièces spéciales et sans adjonc- 
tion de matériaux plus précieux, 
souligne la finesse des fenêtres dans 
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U la crudité du mur. Les briques de 
remplissage du tympan, prisos dans 
la masse du mortier, dessinent à Jeur 

(il tour un ornement de surface, Une 
longue expérience de mise en œuvre, 

et non pas le dessin lui-même, à ainsi 

ouvert Ia voie vers co modo de traito- 
ment économique. Les éléments oné- 

reux en pierre taillée peuvent se Limi- 

ter aux chapiteaux et aux colonnet- 

tes intermédiaires de la fonêtre dont 
la minceur interdit le recours à la 
brique. 

Chaque matériau est utilisé dans 
sa propre logique de mise en œuvre 
mais dans un but global. La brique 
servi la fenêtre avec bonheur. La 
combinaison rationnelle et raffinée 
entre pierre et brique garantit la co- 
hérence d'ensemble. Les eux précis 
des changements de forme d'assem- 
blago où de matériau cofncident avec 
des lieux significatifs pour l'ensem- 
ble de l'édifice: socle, angles, ouver- 
tures, corniche, façade principale, 


L'appareitiage devenant modénatnre: 
Sie. Sophie, Monemvassia, Grèce 


façade latérale (fig. 305). Nous obte- 
ae ete je DO 
duire un ardre d'une échelle supé- 
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mie d'un revêtement n'exclut nulle- 
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Support et revêtement 


L'aspoct de surface des murs, des 
sols et des plafonds est tellement 
important qu'on applique souvent 
un revêtement plus résistant ou plus 
noble sur la masse de la structure 
exécutée en matériaux économi- 
ques. 

L'Italie, de l'époque romaine à la 
Renaissance et au Baroque, n'a 
guère attribué les titres de noblesse 
à la brique apparente comme ce fut 
au contraire le ons à Byzance et, plus 
tard, dans les pays nordiques. La 
brique est considérée comme un 
moyen économique pour réaliser une 
structure à revétir eneuite par un 
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Plaguage scénique de la façade principale 
Haissatee. Le côté oi l'arrière sant relégués au rang de «vulgal- 
es hangarse; Sant Andrea de Leon Hartisia Albert à Mantoue 
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matériau plus noble: plaquage de 
marbre, crépis, fresques, mosalques 
te. La richesse de Rome avait quand 
même des liites qui auraient rendu 
une réalisation massive en pierre 
taillée trop onéreuse pour couvrir les 
thermes, le Panthéon, ou pour ériger 
une noble villa. Rome se servait donc 
systématiquement du revêtement 
pour donner l'éclat souhaité à ses 
édifices. La Renaissance, tributaire 
de l'apparat, soutenant l'idée et 
l'image de l'édifice plus que sa réali- 
té constructive, différencie le rôle 
scénique des façades principales 
d'un édifice religieux et traite les 
cbtés et l'arrière comme de «vulgai- 
res hangars» (fig. 907). À l'inverse, 
l'Antiquité grecque, Byzance et l'art 


à l'époque de la Re- 


gothique considèrent leurs édifices 
religieux comme des objots précieux 
dont ni les côtés, ni l'arrière ne mêri- 
tent d'être négligés. D faut voir là 
une nuance conceptuelle entre ces 
civilisations. 

1 y a eu une période dans l'archi- 
tecture moderne où le principe même 
du revêtement a té rejeté en faveur 
de l'apparence brute des matériaux 
«vrais» (années 1960). Le temple 
&ree avec ses colonnes et ses murs 
en marbre massif est alors reconnu 
comme un modèle d'honnêteté. Viol: 
let-le-Due ne cache pas sa préférence 
pour les Grecs qui no distinguent 
pas la construction de la décoration, 
Alors qu'il taxe le Romain «d'babil: 
leur parvenu» qui ne fait appel à 
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l'artiste que lorsque les besoins ma- 
tériels (la structure et l'espace) sont 
satisfaits 1%. Plus que Rome, on au- 
rait pu dénoncer Palladio (fig. 281). 
Ce mépris du revêtement est exces- 
sif. Rome et Byzance n'auraient pu 
financer leurs rèves en marbre mas- 
if, ce sont la brique et le revêtement 
qui leur ont fourni un moyen écono- 
mique à la hauteur de leurs ambi- 
tions. Gottfried Semper dit: «La 
forme qui est l'idée exprimée ne doit 
pas contredire la matière de laquelle 
elle est faite, mais il n'est toutefois 
pas indispensable que la matière en 
tant que telle s'ajoute à l'œuvre 
d'art» 18. Opinion diamétralement 
opposée à celle de Wright dont nous 
parlions plus haut. 

La proposition de Semper corres- 
pond assez bien à certaines exigen- 
ces de la construction contempo- 
raine. L'économie thermique nous 
Æuide forcément vers des enveloppes 
composites. Le développement d'une 
architecture du revêtement est donc 
une véritable tâche pour notre épo- 
que. Le fait que l'isolation thermi- 
que, forcément légère et tendre, soit 
plus efficacement placée à l'exté- 
rieur qu'à l'intérieur de la structure, 
modifiera peut-être l'aspect de nos 
bâtiments, Ce n'est que Ja résistance 
au changement des formes qui fait 
que, pour l'instant, ce «manteau» 
continue à emprunter le plus sou- 
vent des formes conventionnelles, 

Le revêtement offre à la surface et 
même à l'espace une grande liberté 
formelle. Ses lois ne sont plus gui- 
dées par les exigences structurelles. 
Sa faible épaisseur offre la possibili- 
té d'employer des matériaux de sur- 
face plus nobles, plus résistants et 
Plus coûteux que ceux employés 
pour le support. Leur division et leur 
modénature peuvent suivre une logi- 
que qui se soumet plus volontiers 
aux désirs plastiques d'une architec- 
ture. 


En dehors des considérations d'or 
äre purement technique, nous pou- 
vons distinguer grossièrement deux 
emplois du revètement. l'un qui n'al- 
tère pas fondamentalement l'espace 
produit par la structure, en la suivant 
de près, voire en l'exagérant. L'autre 
qui contredit la réalité structurelle 
en produisant des espaces et objets 
autres, comme nous l'avons montré 
pour  l'abbatiale  d'Einsiedeln 
(ig. 190et 101). Cette deuxième voie 
est devenue périlleuse. Il n'ya plus ce 
thème unifiant qui régissait l'espace 
de l'ilusion comme ce fut le cas à 
l'époque baroque, L'illusion risque 
dès lors de provoquer l'aliénation. 

À un niveau apparemment plus 
technique, le revêtement qui suit la. 
Structure de près peut à son tour être 
distingué en deux catégories. 

Certains revêtements très minces 
adhérent sur toute la surface du sup- 
port tels que les peintures, les crépis, 
les papiers peints, les mosaiques et 
es faences. Si la texture du support 
est asser prononcée et si le revête- 
ment consiste en une mince pelli- 
eule, souple lors de l'application, la 
texture du support subsiste en 
transparence mais son agitation ir- 
régulière est apaisée. 

D'autres revêtements se présen- 
tent sous forme de plaques ou de 
panneaux qui sont fixés localement 
à Jeux support, tels que le marbre, le 
verre, le métal où le bois. Leur géo- 
métrie et leurs joints introduisent 
une nouvelle modénature qui ne cor- 
respond pas nécessairement à celle 
äu support caché, La fixation peut 
être cachée ou visible. Dans le 
deuxième cas elle introduit une nou- 
velle texture qui accompagne le ry- 
thme des panneaux comme à la Post- 
sparkasse d'Otto Wagner à Vienne. 

La combinaison savante et sensi- 
ble de ces deux systèmes de revète- 
ment, l'adhésion et la fixation, a per. 
mis do réaliser quelques œuvres hau- 


tement raffinées, comme nous al- 
lons le voir en examinant l'exemple 
byzantin de l'église du couvent de 
Hosios Loukas au XT' siècle 
non loin de Delphes (fig. 908). Je 
parlerai de son espace intérieur: 


Les murs jusqu'à la naissance des 
arcs, des voûtes et de la coupole sont 
vêtus d'une solennelle robe de fète: 
un dispositif de plaques de marbres 
polis, gris, émeraude, rouge-brun, r0- 
Ses, ocres, simples et grands rectan- 
gies qui s'enveloppent muruelle- 
ment, se juxtaposent et se superpo- 
sent en harmonie avec la structure 
spatiale en ménageant la transition 
entre terre ec ciel. Un filet très mince 
de marbre blanc, légèrement en re- 
lief, entoure les plaques et leur con- 
fère une relative autonomie, Abs- 
traction de la géométrie, le mur est 
ainsi habillé avec une simplicité 
classique qui inspire le respect du 
lieu (fig. 309). 

La robe n'est pas «murs, elle ne 
‘enfonce pas dans la terre pour y 
chercher appui. Le plaquage de mar- 
bre enfle légèrement 2 sa base pour 
toucher à peine et avec délicatesse le 
plateau du sol. La robe à son ourlet: 
la plinthe au doux relief de ses mou 
lures en marbre blanc (fig. 810). Fi- 
dèle accompagnatrice du mur, ne 
quittant pas d'un pas le chemin de 
son maître, la plinthe dessine ou plu- 
tôt redessine par son trait clair le 
plan de l'église — et elle a su bien 
dessiner! 

Au-dessus de cette plinthe ne com- 
mence pas encore le rythme des roc- 
tangles. Une première hauteur est 
traitée comme un ruban de marbre 
monochrome, calme et lisse, s'oppo- 
sant à la verticalité de l'espace ou 
plutôt, la contrebalançant. Deux 
minces filets de marbre blanc l'ac- 
compagnent, l'un à la hauteur des 
yeux, l'autre à celle du bras levé 
Ge. 811). 
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Pitt mm 
pare sul classique qui inspire 


2. Deux filets de marbre accompagnent 
Jo <rubans de la base, l'un à Ja Auteur 
‘des peux, l'autre à celle du bras levés 


L7 
«la robe a son ourler, elle ne s'enfonce 
pas dans le moe 


Entre l'étage des niches et voûtes 
du bas et celles du haut, il ÿ a la 
ceinture, en marbre blanc comme la 


trairement à la plinthe qui s'échappe 
par de discrots passages vers la péri. 
Phérie, la ceinture cerne le carré cen- 
tral et la conque de l'autel. 

Mais, avant de rejoindre cette cain- 
ture, il se passe quelque chose d'ex- 
traordinaire. On découvre que, sous 
la robe, il y à un corps! La robe 4 
quatre échancrures qui laissent en- 
trevoir la nudité du mur avec sa peau 
plaquée d'or et «tatouée» des por- 


traits des quatre = 
mices des voûtes et de la coupole 
(ig. 312). 


sue as 

8 ar oo bats scbreétciguenpps does de péoméerie rigoureuse we nent par le col modente frise ban 
Japon un astan pour lapremre aride du rerétement emerge avec 

fois la peau de l'édifice avec les évangélis splendeur le corps au de l' avecsa surgit soudain avec magie lo «vrais 
sé peau do mosaiques». corps, la structure porteuse qui 
échappe à la rigueur de son habit ec 
Len PE voû- 


voluprueuses du corps (BE, 318). 
Quelle bel leçon d'architecture ot 


évangèlistes — 
Île mur, quatre larmes tombées du ciel 
formant le plafond des niches —. 


ibtile nous vient de 
Constantinople, mais on la retrouve 
ailleurs, notamment à l'époque baro- 
que, tandis que le Gothique, la Re- 
naissance et le Néo-Classicieme 
avaient plutôt tendance à étendre la. 
rationalité pour la rapporter à l'en. 
semble de l'ouvrage Nous sommes 
loin de <l'ornement intégré» de 
Frank Lloyd Wright; sans nier son 
potentiel esthétique, ne devrait pas 
ètre érigé en dogme. Wright à lui. 
même transgressé cette règle: l'orne- 
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ment de l'espace intérieur du Unity 
Temple à Oak Park s'articule moins 
à partir de la matière qu'à partir 
d'une idée spatiale (fig. 314). 
Quelques architectes contempo- 
rains ont su exploiter le potentiel de 
l'articulation entre corps et habit, 
sans nécessairement se référer au 
divin. Au musée du Castelvecchio à 
Vérone, Garlo Searpa utilise l'opposi- 
tion entre structure et revêtement 
pour artiouler et rendre visible 'his- 
toire et le présent, Son bâtiment ré- 


vèle la précision du contrôle péomé- 
rique de nos instruments contempo- 
rains (notamment le projet sur pa 
pier) tout en montrant l'approxima 
tion des implantations du passé 
L'histoire devient parlante sans être 
bavarde (fig. 915). 

Le choix précis du traitement de 
surface de l'intérieur ot de l'exté 
rieur du bâtiment n'est pas facile à 
assumer. I exige unie connaissance 
de ses connotations sous-jacentes. 
Un eube revètu de fourrure évoque 
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autre chose que ce même eube en 
acier pol, Les théoriciens de la Re 
naissance n'insistent pas par hasard 
sur une convenance Qu traitement 
de surface on relation avé le type de 
bâtiment. Les matériaux précieux 
sont, en premier lieu, destinés au 
temple (Alberti et Palladio); le «rus- 
ticas est particulièrement adapté 
aux forteresses (Serlio) 149. 
Aujourd'hui les matériaux de revé- 
tement disponibles sont nombreux; 
la distinction entre le «précieux» et 
le «pauvre» est devenue confusé. On 
retrouve un peu du temple dans Ia 
villa, le bureau, l'école... partout, Les 
procédés anciens, exigeants en 
main-d'œuvre, se volent supplantés 
par des matériaux et des procédés 
nouveaux. La glace et le métal ont, 
par leur brillance à bon marché, rem 


place le marbre poli, Le contreplaqué 
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Savoir ce qu'on habille et dans quel lieu: Christo emballaitavec 
la Kunsthalle de Berne en 1968. Pour le Pont 
respecte an 1086 lou exigences oulturebles de Ia haute 
uture parisienne. 
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et le stratifié avec photo de bois, pro- 
duits mdustriellement, banalisent le 
luxe du bois massif, L'aisance avec 
laquelle nous produisons et repro- 
duisons ces éléments en grand nom- 
bre a fini par dévaluer La connotation 
précieuse de la brillance. La préci- 
Sion des gestes de façonnage de l'ar- 
tisan, de tous temps témoin de l'ha- 
bileté humaine, est rattrapèe et sur- 
passée par la machine. Avec la ma 
chine une précision inouie est deve- 
nue accessible, même obligatoire, 
pour les objets produits par l'indus- 
trie. Le monde est renversé. Les Ob- 


jets imparfaits gagnent la valeur 
symbolique d'un investissement per- 
sonnel les objets parfaits ne jouis- 
sent plus do la méme reconnais 
sance. Nombreux sont ceux qui 
scrutens l'objet afin d'y vrouver des 
imperfections, témoins de la «fabri- 


cation à la mains. Les câvonnements 
de notre culture vont jusqu'a pro- 
duire industriellement les apparen- 
ces dé l'artisanat. Cet art du true 
quage mênera peut-être à des salu 
tions plaisantes sur le moment, mais 
sûrement pas à l'architecture vraie 
d'une époque 

Dans ce paysage contemporain de 
profusion du «revètement facile, il 
était important de rappeler les prin- 
cipes qui valorisent le potentiel ar- 
chitectural de l'habillage et son rap- 
port essentiel avec la structure 
comme corps. Hosios Loukas où rien 
n'est laissé au hasard pourrait nous 
servir de leçon: habiller n'est pas 
simplement cacher un corps pour 
fauseer les apparences; bien au con. 
traire, le revétement trouve son apo- 
gée lorsqu'il sait ce qu'il habille! 
CGig. 318) 
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épilogbe: le projet 


Le projet architectural n'a pas ro 
couvert en tous temps un même pro- 
cessus. Il y a quelques siècles, 
clients et artisans pouvaient s'en- 
tendre sur un édifice simple À bâtir, 
sans recourir au dessin. Quelques 
entretiens et visites de chantier suf. 
fisaient, étant donné que les modèles 
de dispositions spatiales et les mo- 
des de construction ne changeaient 
Euère. Si les dimensions de fenêtre 
Yarisient légèrement d'un édifice à 
l'autre, leur verticalité, leurs propor- 
tions, leur fabrication, leur emplace- 
ment, ou encore leur mise en œuvre 
dans 14 du mur, n'avaient 
aul besoin d'être spécifiés. On bâtin- 
sait «selon les règles de l'art», ex- 
pression qui résume bien J'accord ta. 
cite liant à l'époque artisans et con- 
cepteurs d'une même région. 

Cette stabilité des techniques et 
des formes contribuait à une cer- 
taine homogénéité de l'apparence, 
homogénéité qui s'imposait très na- 
turellement à la fois au public et au 
fabricant, Quels qu'aient pu être les 
artisans chargés du «projet» et de 
l'exécution, les édifices se ressem- 
blaient. Le fait de savoir implicit 
ment à quel genre d'objet on pouvait 
s'atrendre avec une nouvelle cons- 
truction, épargnait de nombreuses 
étapes de ce que nous appelons au- 
jourd'hui «le projet». La mutation 
lente des conventions techniques et 
formelles entrainait aussi la familia- 
rité et, par Là, l'acceptation populaire 
d'un langage architectural. Lors: 
qu'il y a accord tacite, il est plus 
facile d'y adhérer ou, le eas échéant, 
de surprendre par la transgression 
et l'invention. Une telle déviation de 
la norme était généralement réser- 
vée au pouvoir qui cherchalt à mar- 
quer ainsi son génie propre par une 
empreinte durable. Ces édifices par- 
ticuliers, innovateurs et plus com- 
plexes, nécessitaient alors une pré- 
méditation, un projet et parfois 


ainsiles prémices de l'acte spécifique 
du projet. Rappelons qu'à cette épo- 
que, l'architecte reconnu était tour à 
la fois homme de lettres, homme de 
sciences, connaisseur des lois de la 
musique, peintre, sculpteur, et sur- 
toutingénieur et chef de chantier. Le 
projet architectural n'était pas forcé- 
ment son activité principale (voir 
Léonard de Vinci, Michel-Ange, Ra- 
phaël, Bernin, etc). Un des derniers 
personnages illustres à s'inscrire 
dans cette lignée humaniste fut pro- 
bablement le troisième président des. 
‘Etats-Unis, Thomas Jefferson 
(1748-1826), lequel projeta et exb- 
cuta des édifices remarquables tels 
que l'Université de Virginie et son 
propre palais de Monticello. 

Aujourd'hui, même les édifices de 
moindre importance comportent une 
telle complexité technologique qu'ils 
exigent la division du travail, tant 
au stade de la préparation qu'à 
l'usine et sur le chantier. Le projet, 
proposition concrète à négocier, à dé- 
velopper et à exécuter, est devenu 
une nécessité inéluctable et même 
une exigence légale. Notre profes. 
sion est ainsi ancrée dans les insti. 
tutions. 

Paradoxalement, et malgré cet ef. 
for ser de panieion raisonnée 
(lus que scientifique), il apparaît 
que les «solutions possibles» se mul- 
tiplient et éclatent plutôt que de con- 
verger vers un nouveau langage ar. 


chitectural authentique et cohérent. 
Il y a à cela plusieurs raisons déjà 
évoquées au cours de chapitres pré. 
cédents. Ce sont notamment les res- 
sources et les possibilités techniques 
inouies et largement diversifiées, 
permettant de produire à peu près au 
même prix «n'importe quelle confi- 
Furation», qui menacent de faire de 
la forme architecturale un simple 
produit consommable soumis au ry- 
thme accéléré des modes. Ainai la 
construction rompt son alliance avec 
l'évidence. rendant illusoire toute 
contribution d'un accord tacite à 
l'établissement d'un code conven- 
tionnel. 

Intervient l'Etat: une législation 
complexe se substitue à l'absence de 
convention tacite, tAchant de ména- 
ger l'intérêt public, la salubrité, la 
Sécurité et les diverses contraintes 
urbaines pratiques, esthétiques et 
économiques. Toutes ces contingen- 
ces s'ajoutent aux intérèts privés de 
ceux qui sont impliqués dans le pro- 
jet particulier. Agissant essentielie- 
ment en réaction à des excès dénon- 
cés publiquement — qui reflètent les 
symptômes plus que les causes — 
cette législation cherche à s'intro- 
duire, non sans lourdeur, comme élé- 
ment stabilisant des formes bâties 
en cette fin du XX' siècle, Elle de- 
mande, par exemple, que l'ouverture 
des fenêtres corresponde à un pour- 
centage de la surface de la pièce, elle 
spécifie Ia hauteur de l'allège ec l'er 
vergure des ouvrants pour ventiler la 
pièce; elle stipule son degré d'iscla- 
tion thermique et, dans les vieux 
bourgs et villes, elle exige des fenê- 
tres d'apparence traditionnelle ou, 
dans le cas d'une démolition, elle 
demande la conservation ou la re- 
construction à l'identique de la fa- 
gade sur rue, indépendamment de la 
nouvelle destination du lieu. La fa- 
çade n'est alors plus qu'un masque 
qui cache le vrai visage de l'espace. 
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Le champ de de l'ar- 
chitecte s'est, depuis la Renais- 
sance, considérablement _rétréci. 
L'architecture subit les séquelles de 
la tendance générale à la spécialisa- 
tion depuis la maîtrise de la statique 
du XIX siècle jusqu'à l'encombre- 
ment législatif du XX* Heureux 
sont ces quelques édifices contempo- 
rains qui connaissent un maitre 
d'œuvre qui a su subordonner et con- 
venir la complexité technique et 
fonctionnelle en reliant le projet au 
désir et à des thèmes architecturaux 
dominants, Tout vrai projet doit 
avoir une éthique sous jacente, le dé- 
sir d'un environnement meilleur, 
d'un bâtiment et d'une ville plus jus- 
Les, plus beaux et plus accuelllants. 
Tout vrai projet exige une synthèse 
claire, subtile et, surtout, beaucoup 
plus simple que le sont les nombreux 
problèmes qu'il cherche à résoudre. 
Pour parler de ce projetlà, em 

pruntons quelques mots à Thèdre à 
qui Paul Valery fait dire dans la fable 
<Eupalinos et l'architecte 

je compose, «… je cherche 


«Qui s'entretienne avec l'esprit...», 
n'est-ce pas un appel au plaisir du 
jeu intellectuel? L'architecture n'a 
nul besoin d'emprunter le langage 
univoque de la publicité, message 
sans ambiguité saisi en quelques se- 
condes. Les significations cachées 
de l'architecture, devinettes et pro- 
vocations parfois, se révèlent par des 
allusions aux lois de l'univers ainsi 
qu'au véou des hommes. Qui dit 
vécu, dit mémoire. Ce que la mé- 
moire contient de créatif à été évo- 
qué avec pertinence par Italo Calvino 
7.8) 

PAS a nonéeso avec à rio dt jo 
aombreuses convenances.», c'est 
dire qu'amour, esprit et raison entre- 
tiennent des relations dialectiques. 
L'amour est le garde-fou de la raison 
et vice versa. Jamais Maillart n'au- 
rait pu ériger ses ponts sans amour, 
mi Gaudi réaliser la Colonia Guell 
sans esprit d'ingénieur, ni encore 
Botta bâtir ses maisons sans symnpa- 
thies pour le maçon. 

Les nombreuses convenances 
sont, elles-aussi, garde-fous et com- 


forme avec amour, m'étudiant à, plices de la raison et de l'amour tout 


créer un objet qui réjouisse 16 regard,» 
qui s'entretienne avec. l'esprit, qui, À 
s'accorde avec la raisop.et les nom 
breuses convenances.. à — 


mende des formes? Fenêtre bien pro 
portionnée, soigneusement exécutée, 
aux matériaux et couleurs accordés, 
agréable à La vus et au toucher, insé- 
rée avec un amour tel que son absence 
ou son déplacement dans la composi- 
tion de la façade perturberait l'ordro ct 
l'équilibre de l'ensemble. Fenêtre 
aussi qui révèle et sublime l'espace 
intérieur par l'éclairement des sur 
faces et des objets. «Nur das Schône 
ist der hôchsten Liebe {hig» disait 
Friedrich Schinkel (La poétique du 
Beau échappe au pouvoir de la rai 
son). 10 
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à la fois. Elles deviennent désastre 
lorsqu'elles barrent le chemin à l'un 
ou à l'autre, lorsque la convenance 
./ devient convention totalitaire, lors- 
qu'un langage architectural est éri- 
£é en obligation vide de sens pros- 
pectif. Mais les convenances se 
muent en sources précieuses du pro- 
je lorsqu'elles exploitent l'acquis de 
l'architecture de manière critique et 
créative et lorsqu'elles aident à par- 
faire un sype qui a de bonnes raisons 
d'être 
Ces trois concepts qui s'entrela- 
cent — le plaisir du Beau, la stimula- 
tion de l'esprit et l'adaptation raison- 
née à des conditions données — of- 
frent la trame de fond de ce livre. Le 
projet n'est dès lors plus vu comme 
la seule satisfaction d'un besoin ct 
de sa résolution technique et écono- 


mique. Il engendre une dimension 
intellectuelle, artistique et publique 
qui déborde le mandat professionnel 
explicite. 

Toutes les tentatives de faire du 
projet un processus essentiellement 
déductif ont échoué, Même l'ordina- 
teur n'a pu, jusqu'à ce jour, modifier 
cet état de fait. Cela est non seule- 
ment dû à la dimension culturelle de 
l'architecture, mais aussi à l'impos- 
sibilité de définir À l'avance toutes 
les nuances imj 8 d'un pro- 
blème d'architecture et d'urba- 
nisme. Eu réalité le projet est lui 
même un instrument de recherche 
du problème à poser et non pas sim 
plement la rocherche d'une solution! 

Les personnes extérieures à ce pro- 
ceseus, le public, les autorités politi- 
ques, les clients et les ingénieurs 
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tés à comprendre ét admettre cette 
incertitude de départ, cet aspect in- 
ductif du projet d'architecture, cette 
manière de «produire les certitudes à 
travers le projet» 

C'est peut-être le philosophe Karl 
Popper qui a le mieux su exprimer la 
nature du projet dans «Objective 
Knowledge»: «Nous commençons à 
aborder un problème, une diffoulté. 
Quel qu'il Soit, lorsque nous le ren- 
controns pour la première fois, nous 
ne pouvons évidemment pas en sa- 
voir grand chose au départ. Au 
mieux nous n'avons qu'une vague 
idée sur ce en quoi cousiste le pro 
blème réellement. Comment pou 
vons-nous dès lors produire une s0- 
Jution adéquate? Nous ne le pouvons 
évidemment pas. Nous devons nous 
familiariser davantage avec le pro- 
blème, mais comment? 

Ma réponse est très simple en pro- 
duisant une solution inadéquace et 
en la critiquant. Ce n'est que de cette 


manière que nous commençons à | 


comprendre le problème. Car com- 
prendre un problème sigaifie com- 
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prondre ses difficultés; et compren- 
dre ses difficultés siynifie compren- 
dre pourquoi à n'est pas si facile à 
résoudre et pourquoi des solutions 
Les plus évidentes ne fonctionnent 
pas. Nous devons done produire les 
solurions les plus évidentes d'abord; 
ensuite nous devons les critiquer 
pour découvrir pourquoi elles ne 
fonctionnent pas. De eette manière 
nous nous familiarisons avec Jo pro- 
blème et nous pouvons procéder en 
allant des mauvaises solutions vers 
de meilleures, toujours pourvu, bien 
sûr, que nous ayons la capacité créa- 
tive de produire de nouvelles hypo- 
thèses. 

Ceci est, je pense, ce qu'on entend 
par «étudier un problèmes. Et si 
nous avons travaillé sur un problème 
pendant assez longtemps et assez 
intensivement, nous finissons par le 
connaître, le comprendre, en ce sens 
que nous savons quel genre de devi- 
nette, de conjecture où d'hypothèse 
ne feront pas l'affaire du tout, parce 
qu'elles tombent à côté de la ques- 
Lion, et quel genre d'exigences de- 
vraient être satisfaites par toute ten- 
tative sérieuse pour le résoudre. En 
d'autres termes nous commençons à 
voir les ranufications du problème, 
de ses sous-problèmes et son lien 
avec d'autres problèmes» 190 

L'argument garde toute sa perti. 
nence si nous remplaçons le terme 
«problème» par «projet». Ce dernier 
et en effet une production de con- 
naissances par le biais d'un proces. 
«us itératif de conjectures ot de réf. 
tations. 

La sensibilité culturelle, le champ 
de connaissances et l'entrainement 
du projeteur décideront du niveau 
auquel se jous ce processus de con- 
jectures et de réfutations. L'écoute 
des forces et espoirs du présont, la 
curiosité et le respect critique des 
réalisations humaines du passé et la 
recherche patiente d'une méthode 


mènent vers la découverte du projet. 
L'innocence ne fait pas le génie; elle 
10 rend aléatoire, La connaissance et 
l'expérience offrent à l'architecte 
une compréhension plus profonde du 
monde dans lequel il agit et lui four- 
nissent des moyens architecturaux 
dent i peut disposer: te] est le propos 
de cet ouvrage. 

Certes, la parole est une limite à 
l'architecture; même s'il sert à rai- 
sonner ec apprendre, le discours a 
posteriori sur l'architecture n'est ja- 
mais aussi riche que l'architecture 
elle-même, qui a moins besoin de 
«dire» que «d'être avec les hommes», 
Les ouvrages bâtis des granda archi: 
tectes sont donc toujours plus géné. 
reux que leurs écrits, L'architecture 
est silence, lumière et matière; 
lence donel 
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